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Vorwort. 


Es läſst ſich nicht leugnen, daſs der Unterricht in den Elementen der 
Aeſthetik und Kunſtgeſchichte bereits ein Bedürfnis der gebildeten Kreiſe ge— 
worden. Die deutſche Lehrerwelt ſuchte dieſem Bedürfniſſe auf mannigfache 
Weiſe entgegenzukommen, indem man die wichtigſten Kapitel der Aeſthetik 
und Kunſtgeſchichte der Jugend mundgerecht zu machen beſtrebt war. — 
Einen ſolchen Verſuch wagte auch ich im dritten Theile meines „Deutſchen 
Lehr- und Leſebuches für höhere Lehranſtalten“, indem ich die Methode 
der literaturkundlichen Theile (I., II.), welche vielſeitig Beifall gefunden, 
auch auf eine „Vorſchule der Aeſthetik“ in Anwendung brachte. 

Der Lehrſtoff iſt beſtimmt, dem jugendlichen Geiſte jene Begriffe 
und Anſchauungen in einfachſter Weiſe beizubringen, welche geeignet ſind, 
eine äſthetiſche und hiſtoriſche Auffaſſung der Kunſtwerke anzubahnen. 
Er führt ein Syſtem der Künſte vor und orientiert über jede Kunſt 
inſoweit, als es auf der Stufe des mittleren Unterrichtes möglich er— 
ſcheint. — Aeſthetik und Kunſtgeſchichte im ſtrengen Sinne gehören ihrer 
Natur nach der Hochſchule an; was von derſelben geboten werden darf, 
kann im wahren Sinne des Wortes nur eine Vorſchule, d. i. Vor⸗ 
bereitung ſein. 

Der Leſeſtoff gewährt den Vortheil, daſs man die Jugend nach 
einer allgemeinen Belehrung über die Kunſtgattung gleich zur Betrach— 
tung hervorragender Kunſtwerke anleiten und ſo dem Lehrſtoffe eine ſichere 
Baſis geben kann. 


Der Abſchnitt, welcher die Dichtkunſt behandelt, fett die Kenntnis 
der beiden erſten Theile meines „Deutſchen Lehr- und Leſebuches“ voraus. 
Das Ganze iſt trotz ſeiner möglichſt einfachen Faſſung ſelbſtverſtändlich 
nur für ſolche Leſer berechnet, welche bereits Ernſt und Reife des Geiſtes 
beſitzen. 

Da dieſe Vorſchule der Aeſthetik auch unabhängig von den literatur- 
kundlichen Theilen des Leſebuches Verwendung finden dürfte, hat die 
Verlagshandlung vorliegende ſelbſtändige Ausgabe unter beſonderem Titel 
veranſtaltet. — 


Wien am 2. Juni 1872. 


Alois Egger. 


Worbegriffe, 


s.1. Kunſt. 


Aach dem Wahren zu forſchen, nach dem Guten zu fireben, und das Schöne 
zu bilden find die höchſten Aufgaben für den menſchlichen Geiſt. 
Die Wahrheit erforſcht der Menſch in der Wiſſenſchaft, nach dem Guten ſtrebt 
er im Leben, das Schöne bildet er in der Kunſt. 
Wiſſenſchaft, Sittlichkeit und Kunſt erheben den Menſchen über alle irdiſchen 
Weſen, machen ihn zur Krone der Schöpfung. 
Im Fleiß kann dich die Biene meiſtern, 
In der Geſchicklichkeit ein Wurm dein Lehrer ſein, 
Dein Wiſſen theileſt du mit vorgezognen Geiſtern: 
Die Kunſt, o Menſch, haſt du allein! B 
„5 Schiller. 
S. 2. Phantaſie. 


Die Wiſſenſchaft iſt zunächſt das Werk des forſchenden Verſtandes, die Sittlich— 
keit iſt durch den Willen bedingt, alle Kunſtthätigkeit aber iſt ein Schaffen 
der Phantaſie. 

Das Schaffen der Phantaſie iſt ein freies, nicht an Vorbilder gebunden. Sie 
nimmt zwar den Stoff aus der Wirklichkeit, aus der Natur, aber ſie geſtaltet ihn 
frei, nach den Geſetzen der Schönheit. — Manche Künſte ſind ohne jedes Vorbild in 
der Natur frei und urſprünglich aus der menſchlichen Phantaſie entſprungen. — 
In dieſem Sinne hat man das Schaffen der Phantaſie mit dem Schaffen der 
Gottheit verglichen, wie Klopſtock in ſeiner „Meſſiade“, wenn er von der Dicht— 
kunſt ſagt: | 

Weihe fie, Geiſt Schöpfer, vor dem ich hier ſtill anbete, 
Führe ſie mir als deine Nachahmerin, voller Entzückung, 
Voll unſterblicher Kraft, in verklärter Schönheit entgegen! 

Bedarf es der ſchaffenden Phantaſie, um das Schöne hervorzubringen, 
jo iſt der Menſch durch die anſchauende Phantaſie befähigt, das Schöne in ſich 
aufzunehmen, es zu erfaſſen und zu empfinden. 

Das Schöne findet ſich nicht bleß vom Menſchen geſchaffen in der Kunſt, 
ſondern auch in der Natur, der lebloſen wie belebten. Sowol das Kunſtſchöne, 
als das Naturſchöne genießt der Menſch durch die anſchauende Phantaſie. 

Egger, Leſebuch. III. Theil. 1 
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S. 3. Künſtler. 


Obwol alle Menſchen mehr oder weniger mit Phantaſie begabt ſind, ſo ſind 
doch nicht alle berufen und im Stande, das Schöne zu bilden. 

Nur das ſchöpferiſche Genie, die beſonders hohe Begabung, macht den 
Künſtler. 

Je ſeltener dieſe hohe Begabung dem Menſchen zu theil wird, deſto höher iſt 
ſie zu achten. Das Genie hat etwas wunderbares an ſich, weil es nie geſehenes her— 
vorbringen, nirgends gelerntes ausführen, neues nach bisher unbekannten Geſetzen 
ſchaffen kann. — Was der Künſtler ſchafft, das wirkt auf die Menſchheit begeiſternd 
und bildend. Darum ſind die Künſtler die Bildner und Lehrmeiſter der Menſchheit 
genannt worden, und Schiller ruft ihnen zu: 

Glückſelige! Die ſie (die Schönheit) — aus Millionen 
Die reinſten — ihrem Dienſt geweiht, 

In deren Bruſt ſie würdigte zu thronen, 

Durch deren Mund die Mächtige gebeut. — 


Eine geringere künſtleriſche Begabung bezeichnen wir mit dem Worte Talent. 
— Genie und Talent zur Kunſt ſind verhältnismäßig nur wenigen eigen; aber die 
Fähigkeit, das Schöne in der Kunſt zu empfinden, der Kunſtſinn iſt unter gebildeten 
Völkern weit verbreitet, und ein wichtiges Merkmal allgemeiner Bildung. 


§. 4. Aefthetik. Kunſtgeſchichte. 


Die Wiſſenſchaft vom Schönen und ſeinen Erſcheinungsweiſen bezeichnet 
man mit dem Worte Aeſthetik. — Dieſen Namen als ſelbſtändige Wiſſenſchaft er— 
hielt fie erſt im 18. Jahrhunderte durch den deutſchen Philoſophen Baumgarten, 
Profeſſor in Halle, deſſen Werk „Aeſthetica“ (1750) den Grund legte. — Seither hat 
ſie durch deutſche Philoſophen, wie Kant, Schelling, Hegel, Herbart die höchſte 
Ausbildung erlangt. 

Die Wiſſenſchaft vom Schönen beruht ſowol auf Philoſophie, als auf Kunſt— 
geſchichte. — Letztere iſt ebenfalls im 18. Jahrhundert durch einen deutſchen Kunſt— 
forſcher, Winckelmann, beſonders durch deſſen Werk „Geſchichte der Kunſt des 
Altertums“ (1764) begründet worden. Die erſte allgemeine Kunſtgeſchichte lieferte 
Franz Kugler in Berlin 1844. — Die geſchichtliche Betrachtung der Dichtkunſt im 
beſonderen wurde durch die romantiſche Schule in Deutſchland angebahnt, worauf 
das epochemachende Werk von Gervinus „Geſchichte der deutſchen Dichtung“ 
(1835) folgte. 

Aeſthetik und Kunſtgeſchichte ſind darum im gewiſſen Sinne deutſche Wiſſen— 
ſchaften, weil die Deutſchen hierin die Lehrmeiſter aller übrigen Nationen geworden ſind. 


§. 5. Allgemeine Gliederung. 


Die ſchaffende Phantaſie umfaſst ein weites Reich und kann eine Fülle von 
Ideen und Bildern in einer Fülle von Stoffen (ſinnlichem Material) zum Ausdruck 
bringen. Die Kunſt im allgemeinen genommen iſt daher ſehr mannigfaltig. 
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Man unterſcheidet Abſtufungen der menſchlichen Kunſtthätigkeit. — Obenan 
ſtehen die eigentlichen Künſte im höchſten Sinne, die gehaltvollſten Werke menſchlichen 
Geiſtes; an dieſe reihen ſich einzelne Nebenkünſte, welche ihnen verwandt, denſelben 
aber an innerer Bedeutung nachſtehen. Endlich kommen die verſchiedenen Zweige der 
Kunſtinduſtrie in Betracht, jener Handwerke, welche entweder Gegenſtände menſch— 
lichen Bedarfes nach äſthetiſchen Grundſätzen herſtellen oder rein künſtleriſche Gegen— 
ſtände dem allgemeinen Gebrauche zuführen. 

Alle gliedern ſich wieder mannigfaltig nach Stoff, Gehalt und Zweck. 


S. 6. Stil. 

Jede Kunſt bedarf eines ſinnlichen Materials, eines Stoffes aus der 
Sinnenwelt, den der Künſtler bearbeitet; kein Kunſtwerk iſt rein geiſtiger, ab— 
ſtrakter Natur. 

Jede Kunſt bedarf eines beſtimmten geiſtigen Inhalts, der aus des 
Künſtlers Phantaſie entſprungen, das Gemüt anregt und erhebt. Kein Kunſtwerk 
darf rein ſinnlicher Art, nur ſinnengefällig ſein. 

Indem jede Kunſt einen geiſtigen Inhalt in einem ſinnlichen Stoffe darſtellt, 
gibt fie demſelben die äſthetiſch ſchöne Form. Dieſe iſt das eigenſte Werk des 
Künſtlers und oft ohne jedes Vorbild in der Natur, nie bloße Nachahmung der Natur. 

Die jedem Materiale eigentümliche, dem Inhalte angemeſſene Darſtellungs— 
weiſe, alſo äſthetiſch vollkommene Form heißt Stil. 

Aeſthetiſch vollkommen, a'jo ſtilvoll nennt man ein Kunſtwerk, an welchem 
das Weſentliche vor dem Unweſentlichen, die Hauptſache vor der Nebenſache beſonders 
kräftig hervortritt; daher ſtiliſieren: darſtellen der Grundzüge mit Uebergehung 
alles Nebenſächlichen. 

Weil der Stil ſowol durch das Material, als durch den geiſtigen Gehalt des 
Kunſtwerkes bedingt iſt, ſo wechſelt er nicht nur mit jeder einzelnen Kunſt, ſondern 
auch mit den Unterarten der Künſte. — Selbſt jeder bedeutende Künſtler hat einen 
Stil, der nur ihn charakteriſiert; man nennt ihn Manier im beſten Sinne. — Ein 
falſcher, äſthetiſch unbegründeter Stil heißt auch Manier und ein ſolches Verfahren 
Manieriertheit. 3 

Obwol Stil jeder Kunſtart eigen ift, wird der Ausdruck doch am häufigſten 
von der Kunſt der Sprache gebraucht; Stiliſtik bezieht ſich ausſchließlich auf 
ſprachliche Darſtellung. 
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| Die Phantafie. 
(Aus „Wiſſenſchaftliche Vorträge, gehalten zu München 1858. — Braunſchweig 1858.) 
Il, 

Welcher Unfterblichen 
Soll der höchſte Preis fein? 
Mit niemand ſtreit ich, 
Aber ich geb ihn 

x Der ewig beweglichen, 
Immer neuen 
Seltſamen Tochter Jovis, 
Seinem Schoßkinde, 
Der Phantaſie. 

10 So ſagt Goethe, der Dichter. Und wenn er es einem Helden 
geſtatten müſste, daſs dieſer die That für das Höchſte erklärt, einem 
Denker, daſs er mit Ariſtoteles in dem philoſophiſchen Erkennen das 
Süßeſte und Beſte ſieht, jo glaube ich doch verlangen zu ſollen, daſs die 
Phantaſie neben der Intelligenz und dem Willen als die dritte 

5 Grundkraft und Grundrichtung der Seele anerkannt werde. Der endliche 
Geiſt hat ſeiner Natur nach eine Welt außer ihm, er bedarf ihrer und 
vermittelt ſich mit ihr, indem er entweder ſie in ſich aufnimmt oder ihr 
ſeinen Stempel aufdrückt. Das Erſte geſchieht im Erkennen: da erfüllen 
wir uns mit dem Inhalt der Welt, da ſuchen wir unſere Vernunft mit 

20 dem Geſetze und Weſen der Dinge in Einklang zu bringen. Handelnd 
dagegen äußern wir die innern Regungen des Willens, verwirklichen ihn 
in Sitte, Staat und Geſchichte und beherſchen oder verwenden die Natur 
nach unſerem Sinn. Soll beides, das Erkennen wie das Handeln, ſich 
auf geiſteswürdige Weiſe vollziehen, ſo muſs die Seele wiſſen, was ſie 

25 will, fo muss ihr ſchon vor der Verwirklichung das Ziel ihrer Bewegung 
als der leitende Zweck derſelben gegenwärtig ſein. Und es iſt die Phantaſie, 
welche dies Bild des Erſtrebten erzeugt und damit ſtets das Denken und 
Handeln begleitet und durchdringt; es iſt die Phantaſie, welche dann 
neben die fortwährende Aufgabe des denkenden und ſittlichen Geiſtes die 

30 Löſung derſelben, die vollbrachte Harmonie des Geiſtes und der Natur, 
in der Kunſt für die Anſchauung hinſtellt. Alle großen Entdecker— 
geiſter ſind phantaſievolle Naturen; denn jede planvolle Be— 
obachtung ſetzt ſchon in der Seele eine Ahnung und Vorſtellung deſſen 
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voraus, was ſie ſucht, ſonſt ift fie nur ein blindes und zufälliges Taſten, 
und jedes Experiment iſt eine Frage an die Natur, ob ſie wol die Ant— 
wort gebe, welche die Einbildungskraft des Forſchers vermutet. Eine 
innere Anſchauung zeigt dem Philoſophen das Wort für das Rätſel der 
Welt, und dann ſucht er den dialektiſchen und erfahrungsgemäßen Be— 
weis für die von der Phantaſie erfaſste Wahrheit zu gewinnen. Der 
Handelnde trägt ein Phantaſiebild deſſen in der Seele, das er verwirk— 
lichen will, ein Bild der Welt, wie ſie durch ſeine Thaten werden ſoll. 
Vortrefflich ſagt Friedrich Gagern von Napoleon: Gleich dem Rieſen 
Antäus fühlt er ſich nur auf feſtem Boden ſtark, und er gebraucht ſeine 
mächtige Phantaſie wie der Vogel der Wüſte die Flügel, nur um die 
Laufbahn ſchneller, doch ohne den Boden zu verlaſſen, zurückzulegen. 
Und wer die Schriften Platons und Keplers oder das Leben von Columbus 
kennt, der wird den großen Antheil der Phantaſie an ihrer Thätigkeit 
und deren Erfolgen würdigen. 
2 


— 


Es iſt ein Träumen im Wachen, wenn wir, der Wirklichkeit um 
uns vergeſſend, willenlos unſeren Vorſtellungen folgen, von ihren Wellen 
und Wogen uns ſchaukeln laſſen; im Traume ſelbſt gibt das Walten der 
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Phantaſie ſich auf beachtenswerte Weiſe kund. Vernunft und äußere 


Anſchauung wirken zuſammen im Wachen; hat aber der Schlaf die 
Sinnespforten geſchloſſen und das ſelbſtändige Denken zur Ruhe gewiegt, 
dann tritt die Einbildungskraft zugleich an beider Stelle: die Seele meint 
die inneren Bilder in äußerer Realität vor ſich zu ſehen oder ihre Stimme 
zu hören und von Raum und Zeit wie vom Zügel des ordnenden Ver— 
ſtandes entbunden, gaukeln und wogen ſie einher und fließen kaleidoſkopiſch 
zuſammen. Der Traum veranſchaulicht uns innere Zuſtände durch Ge— 
ſtalten und Vorgänge: es iſt uns leicht zu Mut und wir glauben uns 
im Fluge durch ſonnige Luft über ſchöne Gegenden hinzuwiegen; ein 
Blutandrang beängſtigt uns, und wir meinen, daſs ein Thier uns ver— 
folge, uns umklammere, ein Alp uns drücke. So überſetzt demnach die 
Phantaſie die Kunde, welche wir in der Innigkeit des Gefühls von 
unſeren Zuſtänden erhalten, in anſchauliche und ſymboliſche Formen. Als 
die der Idee des Schönen geweihte Seelenkraft wirkt ſie in der Ver— 
ſchmelzung des Sinnlichen und Geiſtigen; ſie wurzelt im fühlenden Geiſt, 
um ihn durch das Schöne erregen zu können, das ihm eignet, als ſolches 
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in ihm erzeugt wird. Wo das Gebilde der Phantaſie das Gemüt er- 
greifen und rühren ſoll, da muſs es dem Gemüte entſprungen und von 
io deſſen Wärme durchdrungen ſein. Ewig wahr ſchallt das fauſtiſche Wort: 
Wenn ihrs nicht fühlt, ihr werdets nicht erjagen, 
Wenn es nicht aus der Seele dringt, 
Und mit urkräftigem Behagen 
Die Herzen aller Hörer zwingt. 
75 Sitzt ihr nur immer! Leimt zuſammen, 
Braut ein Ragout aus and'rer Schmaus, 
Und blaſ't die kümmerlichen Flammen 
Aus eurem Aſchenhäufchen 'raus! 
Bewunderung von Kindern und Affen, 
5 Wenn euch darnach der Gaumen ſteht! — 
Doch werdet ihr nie Herz zum Herzen ſchaffen, 
Wenn es nicht euch von Herzen geht. 

Wir preiſen die Innigkeit der Empfindung in den Zeichnungen 
eines Malers, wir ſehen ſeine Seele durch die Fingerſpitzen den Zug 
85 der Linien leiten, er copiert nicht nach Modellen, — wo hätte ein Phidias 
den Zeus, ein Raphael die ſixtiniſche Madonna, ein Cornelius die 
Kaſſandra, ein Kaulbach die Sage mit Augen geſehen? — ſondern aus 
der Tiefe des Gefühls geſtalten ſich ihm die Formen. Wie wir auch 
lautlos in Worten denken, ſo treibt uns das Gefühl zur ausdrucksvollen 
9o Geberde, und wenn wir ſie auch körperlich nicht vollziehen, jo ſpiegelt 
fie ſich doch in der auſchauenden Seele, und es iſt die Phantaſie, welche 
der Gemütsregung eine Form verleiht. Wie dem Träumenden die 
körperlichen Stimmungen, ſo verwandelu ſich dem Künſtler die geiſtigen 
in anſchauliche Bilder und Vorgänge, und zwar weit weniger durch 
9s Reflexion, als durch ein unmittelbar organisches Werden, das an die 
Geſtaltung des eigenen Leibes nach Maßgabe der inneren Weſenheit 
erinnert. | 
3. 

Der Traum, dieſer verſteckte Poet in uns, wie Schubert ihn ge- 

19 nannt hat, geht über das Gegebene hinaus und bewegt ſich frei im Reiche 
des Möglichen. Er nimmt die Fäden zu ſeinem Gewebe aus der 
Wirklichkeit, er verfährt nach den Kategorien des Denkbaren, aber er 
erfüllt ſie mit neuem Inhalt. Die Phantaſie iſt productiv, ſie 
wiederholt nicht bloß Vorſtellungsbilder, ſondern bringt ſie in nie da— 
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geweſene Verflechtungen und ſchafft nach ihrem Maße nie geſehene Ge— 
ſtalten. Die wache Phantaſie herſcht über die Verbindung der Bilder 19° 
und prüft ſie an der Geſetzlichkeit der Natur und des Geiſtes; ſie iſt 
frei von der Täuſchung des Traumes; aber je ſchwungvoller und raſcher 
der Reigen der inneren Auſchauungen ſich vor ihr bewegt, je reicher 
deren Fülle, je friſcher deren Glanz, deſto lebhafter und leichter kann ſie 
ihr Werk vollbringen. Wie aber äußere Eindrücke auf unſere Nerven 1e 
die Bilder der Phantaſie und die Stimmungen der Seele erwecken, ſo kann 
auch vom Gemüte aus die Einbildungskraft erregt und die Energie der 
Sinneswerkzeuge beſtimmt werden, das innere Bild nach außen zu ver— 
ſetzen, ſo daſs wir es außer uns zu ſehen und zu hören glauben. Wir 
bezeichnen dies als Viſion. Wir bewundern Shakeſpeares Meifter- 1"? 
ſchaft, wie er ſolche Erſcheinungen pſychologiſch motiviert und richtig dar— 
ſtellt und erinnern an den Ausſpruch ſeines Theſeus: 

Des Dichters Aug, in holdem Wahnſinn rollend, 

Blitzt auf zum Himmel, blitzt zur Erd hinab, 

Und wie die ſchwang're Phantaſie Gebilde 125 

Von unbekannten Dingen ausgebiert, 

Geſtaltet ſie des Dichters Kiel, benennt 

Das luft'ge Nichts und gibt ihm feſten Wohnſitz. 


Wie eng iſt uns der Kreis des irdiſchen Daſeins gezogen, wie 
wenig berührt uns im kurzen Laufe des Lebens! Aber die Phantaſie!?“ 
ſtellt uns ins Freie. In der inneren Bilderwelt webend, rückt ſie uns 
das zeitlich und räumlich Entfernte in die unmittelbare Gegenwart; ſie 
iſt der Zaubermantel Fauſts, der uns in fremde Länder trägt, ſie iſt das 
Wunſchhütlein Fortunats, das uns in verfloſſene oder kommende Jahr— 
hunderte verſetzt, in Verkehr mit den Heroen des Altertums bringt oder!“ 
uns zu Bürgern der Zukunft macht. Sie tröſtet uns im Leid, indem 
ſie uns die Geſtalten der Freude vorführt, ſie mäßigt unſere Luſt, indem 
ſie uns des Daſeins Schmerz und Ernſt enthüllt, ſie erhebt uns aus 
den Schranken der Sinne in die Freiheit des Gedankens. Der Phantaſie— 
loſe iſt der langſam kriechenden Raupe oder der ftarren Puppe gleich, 13° 
der Phantaſiereiche dem beflügelten Schmetterling. Darum mahnt uns 
der Dichter den Vater zu preiſen, den alten, den hohen, der uns die 
Phantaſie verbunden mit Himmelsband. 
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Alle die andern 
0 Armen Geſchlechter 
Der kinderreichen 
Lebendigen Erde 
Wandeln und weiden 
Im dunklen Geuußs 
145 Und trüben Schmerzen 
| Des augenblicklichen 
Beſchränkten Lebens, 
Gebeugt vom Joche 
Der Notdurft. 
3 Uns aber hat er 
Seine gewandteſte 
Verzärtelte Tochter, 
Freut euch, gegönnt! 
Im Taſſo hat aber Goethe auch die Gefahren des Phantaſie— 
155lebens geſchildert und die zarte, leicht zu überſchreitende Gränzlinie ge— 
zeichnet, die es vom Wahnſinne ſcheidet. Wer vorzugsweiſe in der 
inneren Bilderwelt lebt, wird blind für die äußere Wirklichkeit, ſpinnt 
ſich in ſeine Vorſtellungen ein und hält ſie für das einzig Wahre. Je 
lebhafter die Phantaſiegeſtalten vor dem Auge des Geiſtes ſtehen, deſto 
16omehr entrücken ſie den Menſchen aus der unmittelbaren Gegenwart und 
ziehen ihn in ihr Reich, daſs er alles andere vergiſst und träumend in 
ſie verſinkt; und wenn ſie nun ſo lebhaft erſcheinen, daſs der Dichter an 
ihre Realität glaubt, wenn er ihren Zug nicht mehr beherſchen kann, 
und das Bewuſfstſein von ihnen fortgeriſſen wird, jo verliert es ſich ſelbſt 
16551 ihnen, und es lagert ſich die Nacht des Wahnſinns über die Seele, 
welche dann nur noch der Ort iſt, wo die Vorſtellungen in haltungs— 
loſem Taumel auf und abwogen. Daher die Notwendigkeit ſittlicher 
Selbſtbeherſchung, klarer Verſtandesbildung im Studium der Natur oder 
Geſchichte und einer zur Ordnung leitenden Schule des Lebens für 
Moden Künſtler. Darum wollen wir mit dem Dichter in Bezug auf die 
Phantaſie ſagen: „Begegnet ihr lieblich wie einer Geliebten!“ Wenn 
er aber hinzuſetzt: „Laſst ihr die Würde der Frauen im Haus,“ ſo 
wollen wir ſolche doch dem ſittlichen Selbſtbewuſstſein, der Vernunft 
bewahren. 
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4. 

Die idealbildende Phantaſie, das ſehen wir auch hier, iſt 17s 
nicht eine beſondere Gabe einzelner Bevorzugter, ſondern eine allgemein 
menſchliche, und der Künſtler macht fie nur zum leitenden tonangebenden 
Princip des Geiſtes. Läge das Ideal nicht in jedem Gemüt, ſo könnte 
es durch die Kunſt nicht erweckt werden; der Genuſßs und das Verſtändnis 
derſelben iſt ja doch nichts anderes, als dafs wir fie in uns nacherzeugen. 13° 
Künſtler iſt, wer ein Idealbild der Phantaſie nicht bloß innerlich hervor— 
zubringen, ſondern es auch zu äußern, gegenſtändlich zu machen vermag, 
ſo daſs er es anderen zur Anſchauung bringt und dieſe dadurch zu ſeinem 
eigenen Gefühl erhebt. 

Wenn große Künſtler alter und neuer Zeit von der Entſtehung!“s 
ihrer Werke reden, ſo bekennen ſie aus eigener Erfahrung, wie jene 
ſowol eine That ihres ſelbſt bewuſsten, beſonnenen, erwägenden Denkens 
als auch ein unfreiwilliges Ereignis ſind, das ihnen wird, wie Ein- 
gebung, Begeiſterung, Offenbarung dem ſelbſtkräftigen Sinnen und Er— 
finden, dem prüfenden Erwägen vorangehen oder es begleiten. So preiſt!““ 
Homer den Geſang als ein Geſchenk der Muſe, die dem Dichter alles 
der Wahrheit gemäß enthüllt; ja es iſt Zeus ſelbſt, der das Wort den 
empfindſamen Menſchen eingibt und ſo, wie er will, ſie begeiſtert; der 
Sänger ſingt, wie das Herz ihm erweckt wird. Gerade ſo will Schillers 
Graf von Habsburg dem Sänger nicht gebieten, denn 

Er ſteht in des höhern Herren Pflicht, 
Er gehorcht der gebietenden Stunde. 
Wie in den Lüften der Sturmwind ſauſt, 
Man weiß nicht, von wannen er kommt und brauſt, 
Wie der Quell aus verborgenen Tiefen: 
So des Sängers Lied aus dem Innern ſchallt, 
Und wecket der dunklen Gefühle Gewalt, 
Die im Herzen wunderbar ſchliefen. 
Oder Goethe ſagt: 
In ganz gemeinen Dingen 
Hängt viel von Wahl und Wollen ab, das Höchite 
Was uns begegnet, kommt, man weiß nicht woher. 

Es kommt frei von den Göttern herab, ſagt Schiller; wir ſollen 
und können den Holzſtoß bereiten, der zündende Funken muſs vom 
Himmel zucken. er 
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Im erſten Buch Moſis beruft Jehova felber den Bezaleel und 
erfüllt ihn mit dem Geiſt Gottes, mit Einſicht und Geſchicklichkeit für 
künſtleriſche Arbeit in Silber, Gold und Erz. Und als Haydn die Töne 
vernahm, durch die er das Hervorbrechen des Lichtes dargeſtellt, da rief 

215er mit ausgebreiteten Armen und lauter Stimme: „Das kommt nicht 
von mir, das kommt von oben!“ „Verleihe Fülle des Geſangs aus 
meinem Geiſt!“ betet Pindar zur Muſe; das Lied iſt zugleich die ſüße 
Frucht ſeines Gemüts und das Geſchenk der Gottheit. Bei allem Ringen 
und Streben ſind die großen Gedanken nichts, das wir ertrotzen können, 
220 wir vermögen nur unſer Herz ihnen zum fruchtbaren Boden zu bereiten; 
unſer Geiſt wird ſelber durch ſie erleuchtet, wenn ſie in ihm auftauchen. 
Es gilt der Goetheſche Vers: 
Ja das iſt das rechte Gleis, 
Daſs man nicht weiß, 
Wenn man denkt, 
Daſs man denkt; 
Alles iſt wie geſchenkt. 


So ſchreibt auch Mozart: „Wenn ich recht für mich bin und guter 
Dinge, etwa auf Reiſen, im Wagen oder nach guter Mahlzeit beim 
280 Spazieren oder in der Nacht, wenn ich nicht ſchlafen kann: da kommen 
mir die Gedanken ſtromweis und am beſten. Woher und wie, das weiß 
ich nicht, kann auch nichts dazu. Die mir nun gefallen, die behalte ich 
im Kopfe und ſumme ſie auch wol vor mir hin. Halte ich das nun 
feſt, ſo kommt mir bald eins nach dem andern bei, wozu ſo ein Brocken 
235zu gebrauchen wäre, um eine Paſtete daraus zu machen, nach Contra— 
punkt, nach Klang der verſchiedenen Inſtrumente ꝛc. Das erhitzt mir 
nun die Seele, da wird es immer größer, und ich breite es immer 
weiter und heller aus.“ 


225 


9, 

Solche Augenblicke geiſtiger Schöpferfreude kann der Menſch nicht 
220hergebieten, er muſs ihrer warten. In der Begeiſterung fühlt er ſich 
aus den Engen und Rückſichten des gewöhnlichen Daſeins befreit und in 
ſein eigenes wahres Sein erhöht, er fühlt ſich von einer höheren Macht 
beherſcht, und doch iſt ſie ihm nichts fremdes, vielmehr kommt durch ſie 
ſein eigenes innerſtes Weſen zu Tage. Bacchus, der Gott des Weins, 
245 iſt zugleich der Gott künſtleriſcher Weihe und Begeiſterung, und Hafis 
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preift vor der Nüchternheit den Rauſch als die ſelige Selbſtvergeſſenheit, 
in welcher der Geiſt das Licht der Offenbarung empfange. Platon aber 
nennt die Dichter Sprecher der Götter, im Beſitz deſſen, der Jeden beſitzt, 
und redet von einem heiligen Wahnſinn der Seher und Sänger; wer 
ohne die Begeiſterung der Muſen in den Vorhallen der Poeſie ſich ein- 25° 
findet, meinend, es genüge ſchon Kunſt allein ein Dichter zu werden, 
ein ſolcher ſei ſelbſt ungeweiht, und ſeine, des Verſtändigen, Dichtung 
werde von der des Begeiſterten verdunkelt. 

Die Kunſt bedarf der göttlichen Begeiſterung, weil ſie nicht Nach— 
ahmung der Natur, ſondern Nachahmung Gottes iſt, Neuſchöpfung,?““ 
Ideengeſtaltung, die den Erſcheinungen der Welt weniger ihr Abbild als 
ihr Urbild zur Seite ſtellt. Von der Notwendigkeit einer Kraft Gottes 
im Menſchen ſpricht auch ein Dichter, den man gewißs nicht eines falſchen 
Myſticismus beſchuldigen wird. Goethe äußert zu Eckermann: Wenn 
man die Leute reden hört, jo ſollte man faſt glauben, Gott habe ſich?““ 
ganz in die Stille zurückgezogen und der Menſch wäre bloß auf eigene 
Füße geſtellt und müſſe ſehen, wie er ohne Gott und ſein tägliches un— 
ſichtbares Anhauchen zurechtkomme. In religiöſen und moraliſchen 
Dingen gibt man noch allenfalls eine göttliche Einwirkung zu, allein in 
Dingen der Wiſſenſchaft und Kunſt glaubt man, es ſei lauter Irdiſches?“s 
und nichts weiter als ein Produkt rein menſchlicher Kräfte. Verſuche 
es aber doch nur einer und bringe mit menſchlichem Wollen und menſch— 
lichen Kräften etwas hervor, das den Schöpfungen, die den Namen 
Mozart, Raphael und Shakeſpeare tragen, ſich an die Seite ſetzen laſſe! 


6. 

Von Alters her hat man das Einwirken des göttlichen Geiſtes ?““ 
auf den menſchlichen als eine Erleuchtung bezeichnet; es iſt ein Klar— 
werden früher dunkler Begriffe oder Formen, es iſt eine Stärkung des 
menſchlichen Auges, durch den Iſisſchleier die göttlichen Züge im Antlitz 
der Natur zu erkennen, im einzelnen Ereignis das Geſetz unmittelbar 
wahrzunehmen. „Du erleuchteſt meine Leuchte,“ jagt der Pſalmiſt; ?“ 
Goethe gedenkt des inneren Lichtes, bei deſſen Scheine er arbeite, und 
äußert einmal: des Menſchen Verdüſterungen und Exleuchtungen machen 
ſein Schickſal. Pindar ſingt: 

Des Tages Kinder, was ſind wir, was nicht? 
Des Schatteus Traum find Menſchen; 239 
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Aber wo ein Stral vom Gotte geſandt naht, 
Glänzt hellleuchtender Tag dem Mann 
Zum anmutigen Leben. 


Alles Klarwerden in unſerer Seele beruht nun darauf, dass wir 

285den Zuſammenhang oder das Geſetz der Erſcheinungen erfaſſen, daſs uns 
keine ſpröde Vereinzelung, keine verworrene Maſſe unbegriffen gegenüber— 
ſteht, ſondern daſs wir die eine Idee erkennen, die in dem Vielen ihren 
Reichtum ausbreitet, in jedem ſich ſpiegelt. Die Idee aber nennen wir 
den ſchöpferiſchen Gedanken im Geiſte Gottes, das Muſterbild der Dinge. 
290 Dies muſs der Künſtler als Geſtaltungsgrund des Lebens und Prineip 
der Form erblickt haben, wenn er ein allgemein giltiges und zugleich 
ihm eigentümliches Werk hervorbringen ſoll; dies ſchaut er in der Be— 
geiſterung. Die Idee iſt das erhabene Schönheitsbild, das nach Ciceros 
Wort im Geiſte des Phidias thronte, auf das hinblickend er ſeinen Zeus 
und feine Pallas geſtaltete. Naiv ſchreibt Raphael an Caſtiglione: Da 
gute Richter und ſchöne Weiber ſelten ſind, bediene ich mich einer gewiſſen 
Idee, die mir vorſchwebt; hat dieſe nun etwas Gutes in der Kunſt, ich 
weiß es nicht, aber ich bemühe mich darum. So erklärte auch Mozart, 
er halte ſich an eine gewiſſe Idee, die ihm in den Sinn komme, und 
zeoſpiele, wie dieſe ihn antriebe. Goethe, der die Frauen für das einzige 
Gefäß erklärte, was den Neueren noch geblieben ſei, um eine Idealität 
hineinzugießen, bekennt, daſs er ſeine Idee der Weiblichkeit nicht aus der 
Erfahrung der Wirklichkeit abſtrahiert habe, ſondern ſie ſei ihm ange— 
boren oder in ihm entſtanden, Gott wiſſe woher. — Das aber iſt die 
dos höchſte Aufgabe der Phantaſie, dafs fie göttliche Ideen in 
ſinnenfällige Form geſtaltet, und das Ideal, das ihr innerlich 
gegenwärtig iſt, auch äußerlich den anderen zur herzerhebenden beſeligenden 


Anſchauung bringt. f i 
ſchauung bring Moriz Carriere. 


Urſprung der Kunſt. 
(Handbuch der Kunſtgeſchichte, 4. Aufl. 1861, S. 1.) 

Die Urzuſtände des menſchlichen Geſchlechtes ſind Zuſtände der 
Kindheit. Die Sorge des Denkens iſt noch fern. Doch ſind die Triebe 
thätig, durch welche das Geſchlecht zum Schaffen angeregt wird. Das 
Bedürfnis des Lebens gibt Anlaſs zu mannigfachen Einrichtungen, die 

»Freude am Leben zu buntem Schmuck. Die Gebilde der Natur, die der 
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Menſch für ſeine Zwecke verwendet, die Eigenheiten des Stoffes, den 
er bearbeitet, die Luſt zur Nachahmung von ergötzlichen Dingen, die er 
um ſich erblickt, find der Grund von allerlei Geſtaltung. Aber zur Kuuſt 
führt dieſes Schaffen nicht. | 

Dann kommt die Stunde, daſs dem Menſchen die geiſtigen Mächte 10 
des Lebens kund werden. Die Gottheit offenbart ſich ihm in innerer 
Stimme, im Geſicht der Träume, in den Wundern der Natur, das 
Wehen großer Ereigniſſe rührt ſeine geiſtigen Sinne, leitet ſeine Ahnung 
zu den Quellen, aus denen ſie geſtrömt, zu den künftigen Tagen, die in 
ihrem Gefolge find; Genoſſen ſeines Daſeins, von höherer Kraft erfüllt, 15 
ſetzen ihren Fuß auf die Häupter der Völker, und ihr Ende ruft die 
Schauer der Ehrfurcht wach. Das Außerordentliche iſt in das Leben 
des Menſchen getreten: er bereitet dem Gedächtuiſſe desſelben, damit 
es bleibe, an der Stätte ſeiner Erſcheinung ein feſtes Mal — ein 
Denkmal. Er gibt dem Denkmal das Gepräge des Außerordentlichen, 2“ 
unterſchieden von dem, was die Natur im Kreislauf des Jahres hervor— 
bringt, was das tägliche Daſein fordert. 

Im Denkmal iſt ein geiſtig Empfundenes durch ein 
ihes Mittel dargeſtellt. Dies iſt der Begriff der 
Kunſt. Das Denkmal iſt ihr Beginn. 25 

Das Denkmal iſt Sinnbild jenes Außerordentlichen, Sinnbild der 
Kraft, welche darin offenbar geworden; es gilt dem jugendlichen Geſchlechte 
als Träger dieſer Kraft, als ſelbſt von ihr erfüllt. Heilige Gebräuche 
ordnen ſich zur Feier deſſen, was der Inhalt des Denkmales iſt. Ihre 
Ausführung wirkt auf die Geſtaltung der Denkmalſtätte, der Umgebung“ 
des Deukmales ein. Was das Bedürfnis und die Luft des Lebens an 
ſchaffender Thätigkeit hervorgerufen, tritt dann, je nach Zweck und 
Neigung, als ein Dienendes, ein Schmückendes hinzu. 

Franz Kugler. 


Das Kunſtwerk. 
(Goethe's Werke. Stuttgart 1867. 26. Band, S. 14. „Winckelmann.“) 
Judem der Menſch auf den Gipfel der Natur geſtellt iſt, jo ſieht 
er ſich wieder als eine ganze Natur an, die in ſich abermals einen 
Gipfel hervorzubringen hat. Dazu ſteigert er ſich, indem er ſich mit 
allen Vollkommenheiten und Tugenden durchdringt, Wahl, Ordnung, 
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Harmonie und Bedeutung aufruft, und ſich endlich bis zur Produktion 
des Kunſtwerkes erhebt, das neben ſeinen übrigen Thaten und 
Werken einen glänzenden Platz einnimmt. Iſt es einmal hervorgebracht, 
ſteht es in ſeiner idealen Wirklichkeit vor der Welt, ſo bringt es eine 
dauernde Wirkung, es bringt die höchſte hervor: denn indem es aus den 

10 geſammten Kräften ſich geiſtig entwickelt, jo nimmt es alles Herliche, 
Verehrungs- und Liebenswürdige in ſich auf und erhebt, indem es die 
menſchliche Geſtalt beſeelt, den Menſchen über ſich ſelbſt, ſchließt ſeinen 
Lebens- und Thatenkreis ab und vergöttert ihn für die Gegenwart, in 
der das Vergangene und Künftige begriffen iſt. Von ſolchen Gefühlen 

15 wurden die ergriffen, die den olympiſchen Jupiter erblickten, wie wir 
aus den Beſchreibungen, Nachrichten und Zeugniſſen der Alten uns 
entwickeln können. Der Gott war zum Menſchen geworden, um den 
Menjchen zum Gott zu erheben. Man erblickte die höchſte Würde, und 
ward für die höchſte Schönheit begeiſtert. In dieſem Sinne kann man 

20 wol jenen Alten Recht geben, welche mit völliger Ueberzeugung aus— 
ſprachen, es ſei ein Unglück zu ſterben, ohne dieſes Werk geſehen zu haben. 


Goethe. 


Nachahmung der Natur. 
(Kritiſche Schriften. Berlin 1828, 2. Th., S. 310.) 
15 | 
Ariſtoteles hatte als Thatſache den Satz aufgeſtellt: die ſchönen 
Künſte ſeien nachahmend. Dieß war richtig, in ſo fern damit geſagt 
ſein ſollte, es komme etwas nachahmendes in ihnen vor; unrichtig aber, 
wenn es bedeutete, wie Ariſtoteles es wirklich nahm, die Nachahmung 

» mache ihr ganzes Weſen aus. Ueberdieß wurde Architektur und Rede— 
kunſt ſchon dadurch ausgeſchloſſen, die auch Ariſtoteles nicht in den Kreis 
jener Künſte zu ziehen ſcheint, wie viele nach ihm aus demſelben Grunde. 

Neuere Theoriſten haben dieſen Satz nun in folgenden verwandelt: 
die ſchöne Kunſt ſoll die Natur nachahmen. 

12 Bei Natur wird oft nichts weiter gedacht, als das ohne Zuthun 
menſchlicher Kunſt Vorhandene. Wenn man nun zu dieſem verneinenden 
Begriff der Natur einen eben ſo leidenden Begriff vom Nachahmen hin— 
zufügt, jo daſs es ein bloßes Nachahmen, Copieren, Wiederholen bedeutet, 
ſo wäre die ganze Kunſt in der That ein brodloſes Unternehmen. Man 


15 


ſieht nicht ein, da die Natur einmal vorhanden iſt, warum man ſich 15 
quälen ſollte, ein zweites, jenem ganz ähnliches Exemplar von ihr in 
der Kunſt zu ſtande zu bringen, das für die Befriedigung unſers Geiſtes 
nichts voraus hätte, als etwa die Bequemlichkeit des Genuſſes. So 
beſtände z. B. der Vorzug eines gemalten Baumes vor einem wirklichen 
darin, dass ſich keine Raupen und anderes Ungeziefer daran ſetzen, wie 20 
die Bewohner der nordholländiſchen Dörfer in der That die kleinen Höfe 
an ihren Häuſern der Reinlichkeit wegen nicht mit wahren Bäumen be— 
pflanzen, ſondern ſich begnügen, auf die Wände umher Bäume, Hecken 
und Lauben zu malen, die ſich überdieß auch im Winter grün erhalten. 
Die Landſchaftmalerei würde demnach bloß dazu dienen, im Zimmer 25 
gleichſam eine Natur im Auszuge um ſich zu haben, wobei man froh 
wäre, die gebirgigen Gegenden anzuſehen, ohne jedoch der rauheren 
Witterung ausgeſetzt zu ſein und klettern zu müſſen. Mir fällt dabei 
die Reiſenatur des Prinzen in Goethes „Triumph der Empfindſam— 
keit! ein. | 0 

Aber man ſtelle ſich wie man will, ſo kann man höchſtens zwei 
der bildenden Künſte, die Malerei und die Skulptur, in dieſem Sinne 
zur bloßen Nachahmung der Natur machen; die Erſcheinungen der 
übrigen bringt man auf keine Weiſe heraus. Denn man halte die Muſik 
für Nachahmung des Naturausdrucks der Empfindungen durch Laute, 
oder laſſe ſie dem Geſange der Vögel abgelernt ſein (wie die Chineſen 
erzählen, einer ihrer Kaiſer habe einsmals ein Concert von Singvögeln 
vernommen und nach dem Muſter desſelben das erſte menſchliche Concert 
veranſtaltet): ſo wird man daraus nimmer das Erfordernis des Taktes, 
des regelmäßigen Rhythmus ableiten, nach feiner Entſtehung begreiflich!“ 
machen können. Eben ſo iſt es mit dem Silbenmaße in der Poeſie: es 
iſt etwas durchaus idealiſches und der Natur auf keine Weiſe abgeborgt. 
So kommt man dahin, dieſe Dinge für außerweſentliche Zieraten zu 
halten, und erklärt, einer willkürlichen Meinung zulieb dasjenige, worin 
ſeit undenklichen Zeiten die Menſchen unter allen Himmelsſtrichen über- *° 
eingekommen ſind, für zufällig und ungiltig, woraus denn die verkehrteſten 
Regeln herfließen. 

Einige haben doch gemerkt, obiger Grundſatz ſei gar zu unbeſtimmt; 
ſie haben befürchtet, die Kunſt möchte ſich, wenn man ihr dieſe Breite 
gäbe, in das Gleichgiltige und Widerwärtige verlieren; fie ſagen des- 5° 
wegen: die Kunſt ſoll die ſchöne Natur, oder ſie ſoll die Natur ins 
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Schöne nachahmen. Dieß heißt recht, einen von Pontius an Pilatus 
weiſen. Denn entweder ahmt man die Natur nach, wie man fie vor⸗ 
findet, ſo wird ſie vielleicht nicht ſchön ausfallen; oder man bildet ſie 

55 ſchön, ſo iſt es keine Nachahmung mehr. Warum ſagen ſie nicht gleich: 
Die Kunſt ſoll das Schöne darſtellen, und laſſen die Natur ganz aus 
dem Spiele? So wäre man der Quälerei los, dass die Kunſterſcheinungen 
zur Natur in dieſem Sinne umgedeutet werden müſſen; was nicht ohne 
die äußerſte Gewaltthätigkeit möglich iſt. 


2. 


60 Ju einem andern Sinne nennt man auch das Natur, was im 
Menſchen von ſelbſt und ohne Anſtrengung zum Vorſchein 
kommt, im Gegenſatz mit dem künſtlich angebildeten. Dieſe Natur hat 
man der Kunſt auf eine doppelte Art empfohlen: in Betreff der darge— 
ſtellten Menſchen, und in Betreff der Perſon des Künſtlers. Bei den 

65 übrigen Künſten leuchtet es zu ſehr ein, dafs deren Ausübung, wegen 
ihrer durchaus künſtlichen Mittel, ein gründliches methodiſches Studium 
erfordert; jo hat denn dieſer ſchlimme Rat, ſich blindlings ſeinen An 
lagen und einer wilden Begeiſterung zu nicht bloß ſcheinbar, ſondern 
wirklich kunſtloſen Ergießungen zu überlaſſen, am meiſten in der Poeſie auf 

70 Irrwege geführt. Dieſem Grundſatze der Natürlichkeit, welcher eigentlich 
die Kunſt ganz aufhebt, ſteht als das entgegengeſetzte Aeußerſte gegenüber 
der Grundſatz der Künſtlichkeit, welcher eine Hervorbringung der Kunſt 
bloß nach dem Maße der darin auf der Oberfläche erſcheinenden Ge— 
ſchicklichkeit und Mühe ſchätzt. Er lautet demnach: die überwundene 

7 Schwierigkeit ſei die Hauptquelle des Vergnügens an ſchönen Geiſtes— 
werken; deswegen ſei z. B. ein Trauerſpiel in gereimten Verſen, und 
worin es möglich gemacht worden, eine Handlung in einem einzigen 
Zimmer innerhalb eines Zeitraumes von wenigen Stunden vorgehen zu 
laſſen, eine gar bewundernswürdige Sache. Dergleichen Ausſprüche 

80 zeigen aufs klarſte die herſchende Beſchränktheit und Stümperhaftigkeit 
in der Ausübung der Kunſt; denn einem Meiſter, der das Große und 
Weſentliche unter ſich gebracht hat, muſs die Erfüllung der mechaniſchen 
Bedingungen nur eine Kleinigkeit ſein. Entweder die Schwierigkeit wird 
dem Werke noch angemerkt, ſo iſt ſie nicht recht überwunden; oder ſie 

ss iſt vollkommen überwunden, ſo ergibt fie ſich nicht mehr aus deſſen Be— 
trachtung, ſondern es kann nur von Kennern aus eigner Erfahrung auf 
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fie geſchloſſen werden, welches gar nicht mit zum Kunſtgenuſſe gehört. 
Boileau hat fich nicht geſchämt, die Poeſie mit der Kunſt zu vergleichen, 
Hirſekörner durch ein enges Loch zu werfen, und er hat der ſeinigen 
allerdings damit Gerechtigkeit widerfahren laſſen. Wenn ſie aber über- 9e 
haupt nichts weiter wäre, ſo verdienten die Poeten nur auf eben die 
Weiſe belohnt zu werden, wie von Alexander jener Mann belohnt ward, 
der ſich ihm durch die überwundene Schwierigkeit der Hirſekörner 
empfehlen wollte. 

Was die Natürlichkeit in Anſehung der dargeſtellten Perſonen be-“ 
trifft, ſo hat es ſeine Richtigkeit, daſs die Darſtellung Wahrheit und 
Tiefe haben muj8, welches durch die Steifheit conventioneller Formen 
ganz unmöglich gemacht wird. Von dieſen müſſen ſie alſo entkleidet 
werden. Jedoch hat die Forderung der Natürlichkeit die Ausſtattung 
der Perſonen mit ausgezeichneten Eigenſchaften viel zu ſehr beſchränkt; 100 
im beſten Falle hat man das Naive und Einfache, meiſtens das Gemeine 
und Platte ergriffen. 

Das Natürliche wird gewöhnlich nicht nach der Menſchheit im 
allgemeinen, wie ſie ſich unter verſchiedenen Himmelsſtrichen geſtaltet 
hat, beurtheilt, ſondern nach der einſeitigen Nationalität in einem ver- 105 
wöhnten Zeitalter, wo oft das Unnatürlichſte natürlich geworden ſein 
kann. Der Geizige findet die Freigebigkeit, der Feige die Tapferkeit 
unnatürlich, und jo muſs einer völlig unpoetiſchen Nation ſchon alles 
wahrhaft Poetiſche unnatürlich vorkommen, wie man es denn auch bei 
den Franzoſen erlebt. Sie führen trotzdem, dafs fie einen jo großen 110 
Nachdruck auf den Grundſatz der Künſtlichkeit legen, auch den Grundſatz 
der Natürlichkeit beſtändig im Munde. Was ihnen natürlich ſcheinen ſoll, 
muſs Klarheit und Beſtimmtheit haben, dabei aber nüchtern fein. Sie 
können ſogar die kalte vernünftelnde Rhetorik der Leidenſchaft zu ihren 
Trauerſpielen natürlich finden, wenn ſie nur bild- und phantaſielos iſt; 115 
im entgegengeſetzten Falle würde ſie ihnen bei der größten Wahrheit als 
übertriebener Bombaſt vorkommen. 

Durch die gröbſte Verwirrung aller Begriffe hat man das, was 
Form, Mittel der Darſtellung iſt, mit zu ihrem Inhalte gerechnet, und 
es z. B. für unnatürlich erklärt, wenn die Perſonen im Drama in Verſen 120 
reden, als ob der Dichter im Sinne hätte, lauter improviſierende Poeten 
aufzuführen, und der poetiſche Stil nicht auf die Bedeutung des Werkes 
im Ganzen ginge. So Diderot und andere nach ſeinem Beiſpiel. Was 
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man gegen die Oper als eine unſchickliche und verwerfliche Gattung ein— 
gewandt, läſst ſich meiſtens auf dieſen unſtatthaften Grund zurück führen. 
> Wenn man aus dieſer ſubjectivſten Verengung das Wort Natur 
wieder zum Inbegriff aller Dinge erweitert, ſo leuchtet freilich 
ein, daſs die Kunſt ihre Gegenſtände aus dem Gebiete der Natur her— 
nehmen muſs; denn es gibt alsdann eben nichts anderes. Die Phantaſie 
kann in ihren kühnen Flügen zwar übernatürlich, aber niemals außer— 
130 natürlich werden. Die Beſtandtheile ihrer Schöpfungen, wie ſie auch 
durch ihre wunderbare Thätigkeit verwandelt ſein mögen, müſſen immer 
aus einer vorhandenen Wirklichkeit entlehnt ſein. Jun dieſem Sinne 
braucht man aber gar nicht der Kunſt vorzuſchreiben, daſs fie die Natur 
nachahmen ſoll, ſondern fie muſs es; es hat gar keine Gefahr, daſs fie 
135 twas anderes können wird. Der Satz würde daher richtiger lauten: 
die Kunſt muſs Natur bilden; wo er alsdann bloße Thatſache und 
berichtigter Ausdruck von dem des Ariſtoteles wäre. 
A. W Seh egen 
Stil. | 
(Italieniſche Forſchungen. Berlin 1827, I. Th., S. 85.) 

Schon die alten Römer übertrugen das Bild des stilus, des 
Griffels oder des Werkzeuges, durch welches ſie ihre Gedanken und Ent 
würfe auf Wachstafeln einzugraben pflegten, auf allgemeinere Vorzüge 
der Schreibart. Wir haben bekanntlich mit dem Begriffe auch das be— 
5 zeichnende Wort von ihnen angenommen. Die neueren Italiener indes, 
denen wir einen großen Theil unſerer Kunſtworte verdanken, weil ſie 
zuerſt Dinge der Kunſt mit einigem Erfolge behandelt haben, hatten 
längſt aufgehört mit Griffeln zu ſchreiben, als in dem berühmten Sonett 
des Petrarca dasſelbe, nur zu stile erneuerte Wort in dem Sinne eines 

10 Zeichnenſtiftes wieder auftrat. Daher, aus dem modernen Begriffe eines 
Werkzeuges der Kunſt, ſtammt die Uebertragung des Wortes auf Vor— 
theile der künſtleriſchen Darſtellung, welche in der That in Italien frühe, 
in Deutſchland und in den übrigen tramontanen Ländern ſehr ſpät vor— 
kommt. Den Italienern aber, denen das Grundbild gegenwärtig blieb, 

15 bezeichnete stile wie maniera durchaus nur die äußerlichen Vortheile 
in der Handhabung der Form oder des Stoffes, wie die Beiworte, welche 
ſie mit dieſem Begriffe zu verbinden gewohnt ſind, deutlich an den Tag 
legen. Winckelmann indes, der dieſen, gleich anderen Kunſtausdrücken, 
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von den Italienern annahm, erweiterte ihn ſogleich nach feiner durchhin 
höheren Anſicht, indem er die Manier, den Stil im Sinne der Italiener, 20 
mit gewiſſen Richtungen des Geiſtes in Verbindung dachte, aus dieſen 
jenen ableitete. Denn es iſt klar, dass ſeine verſchiedenen Kunſtſtile der 
Griechen, welche in aller Munde ſind, nicht bloß auf Wahrnehmungen 
angenommener Artungen des Vortrages beruhen, vielmehr beſonders auf 
der Beobachtung beſtimmter Richtungen des geiſtigen Sinnes auf Edles, 25 
Gefälliges oder Anderes. Der Ausdruck: Stil ſchöner Formen, 
welcher in noch neueren Kunſtſchriften vorkommt, ſcheint eine entſchiedene 
Neigung oder Gewöhnung zum Schönen anzudeuten; denn es iſt un— 
deutlich, ob er mehr von beſtimmten Richtungen des Geiſtes, oder nur 
von Fertigkeiten der Hand zu verſtehen ſei. — Doch unter allen Um-“ 
ſtänden möchte es gegen die Ableitung ſein, ſolches, was bereits auf 
der Wahl und Auffaſſung des Gegenſtandes beruhet, alſo auf der all- 
gemeinen Empfänglichkeit und Richtung des Geiſtes ganzer Schulen 
oder einzelner Meiſter, mit einem Worte zu bezeichnen, welches ur— 
ſprünglich ein bloßes Werkzeug bedeutet, alſo in der Strenge auch bildlich!“ 
nur von Vorzügen der Behandlung des äußeren Stoffes ſollte verſtanden 
werden. 

Es iſt mir unbekannt, durch welchen Zufall der obwol noch 
ſchwankende Stilbegriff vieler Künſtler der jüngſten Zeit dem Grund— 
bilde des Wortes ſich wiederum angenähert hat. In ihrem Sinne iſt!“ 
Stil nicht mehr, wie bei den Italienern, ein Beſonderes und Eigen— 
tümliches, ſondern ein allgemeiner, durchhin begehrenswerter Vortheil in 
der Handhabung des äußeren Kunſtſtoffes. Allerdings iſt dieſer Begriff 
bei vielen noch immer mit Vorſtellungen von beliebten Eigentümlich— 
keiten einzelner Schulen und Meiſter verbunden; doch nur, weil ſie dieſe!“ 
Eigentümlichkeiten für durchaus muſterhaft und gleichſam für ein Allge— 
meines halten. Alſo werden wir nicht weſentlich weder vom Wort— 
gebrauch, noch von dem eigentlichen Sinne der beſten Künſtler dieſer 
Zeit abweichen, wenn wir den Stil als ein zur Gewohnheit 
gediehenes Sichfügen in die inneren Forderungen dess“ 
Stoffes erklären, in welchem der Bildner ſeine Geſtalten 
wirklich bildet, der Maler ſie erſcheinen macht. 

Stil, oder ſolches, was mir Stil heißt, entſpringt alſo auf keine 
Weiſe, weder, wie bei Winckelmann und in anderen Kunſtſchriften, 
aus einer beſtimmten Richtung oder Erhebung des Geiſtes, noch, wie 5° 
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bei den Italienern, aus den eigentümlichen Gewöhnungen der einzelnen 

Schulen und Meiſter, ſondern einzig aus einem richtigen, aber 

notwendig beſcheidenen und nüchternen Gefühle einer 

äußeren Beſchräukung der Kunſt durch den derben, in 
so ſeinem Verhältnis zum Künſtler geſtalt-freien Stoff. 


C. F. von Rumohr. 


Winckelmann. 
(Aus dem Vortrage: „Ueber das Verhältnis der bildenden Künſte zur Natur.“ — 1825.) 


Heilig wie das Gedächtnis allgemeiner Wolthäter bleibe uns ſein 
Andenken! Er ſtand in erhabener Einſamkeit, wie ein Gebirg, durch ſeine 
ganze Zeit; kein antwortender Laut, keine Lebensregung, kein Pulsſchlag 
im ganzen weiten Reiche der Wiſſenſchaft, der ſeinem Streben entgegen— 

kam. Als feine wahren Genoſſen kamen, da eben wurde der Treffliche 
dahingerafft. Und dennoch hat er ſo großes gewirkt! Er gehört durch 
Sinn und Geiſt nicht ſeiner Zeit, ſondern entweder dem Altertum an, 
oder der Zeit, deren Schöpfer er wurde, der gegenwärtigen. Er gab 
durch ſeine Lehre die erſte Grundlage jenem allgemeinen Gebäude der 

10 Erkenntnis und Wiſſenſchaft des Altertums, das ſpätere Zeiten 
aufzuführen begonnen haben. 


Ihm zuerſt ward der Gedanke, die Werke der Kunſt nach 
der Weiſe und den Geſetzen ewiger Naturwerke zu betrachten, 
da vor und nach ihm alles andere Menſchliche als Werk geſetzloſer 

1 Willkür angeſehen und dem gemäß behandelt wurde. Sein Geiſt war 
unter uns wie eine von ſauften Himmelsſtrichen herwehende Luft, die 
den Kunſthimmel der Vorzeit uns entwölkte, und die Urſache iſt, dass 
wir jetzt mit klarem Aug und durch keine Umnebelung verhindert die 
Sterne desſelben erblicken. Wie hat er die Leere ſeiner Zeit empfunden! 

20 Ja, hätten wir keinen andern Grund, als ſein ewiges Gefühl der Freund— 
ſchaft und die unauslöſchliche Sehnſucht ihres Genuſſes, ſo wäre dieſe 
Rechtfertigung genug für das Wort der Bekräftigung geiſtiger Liebe 
gegen den Vollendeten, den Mann klaſſiſchen Lebens und klaſſiſchen 
Wirkens. Und hat er außer jener noch eine andere Sehnſucht empfunden, 

25 die ihm nicht geſtillt wurde, ſo iſt es die nach innigerer Erkenntnis der 
Natur. Er ſelbſt äußert in den letzten Lebensjahren wiederholt ver— 
trauten Freunden, ſeine letzten Betrachtungen würden von der Kunſt 
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auf die Natur gehen: gleichjam vorempfindend den Mangel und, daſs 
ihm fehlte, die höchſte Schönheit, die er in Gott fand, auch in der 
Harmonie des Weltalls zu erblicken. Schelling. 


Beurtheilung der Kunſtwerke. 


(Winckelmann's Werke, herausgegeben von Fernow 1808, I. Band, S. 241: 
„Erinnerung über die Betrachtung der Werke der Kunſt.“) 


Willſt du über Werke der Kunſt urtheilen, ſo ſieh anfänglich hin 
über das, was ſich durch Fleiß und Arbeit anpreiſet, und ſei aufmerkſam 
auf das, was der Verſtand hervorgebracht hat: denn der Fleiß kann ſich 
ohne Talent zeigen, und dieſes erblicket man auch, wo der Fleiß fehlet. 
Ein ſehr mühſam gemachtes Bild vom Maler oder Bildhauer iſt, bloß 
als dieſes, mit einem mühſam gearbeiteten Buche zu vergleichen. Denn, 
wie gelehrt zu ſchreiben nicht die größte Kunſt iſt, ſo iſt ein ſehr fein 
und glatt ausgepinſeltes Bild allein kein Beweis von einem großen 
Künſtler. Was die ohne Not gehäuften Stellen vielmals nie geleſener 
Bücher in einer Schrift ſind, das iſt in einem Bild die Andeutung aller 
Kleinigkeiten. Dieſe Betrachtung wird dich nicht erſtaunen machen über 
die Lorbeerblätter an dem Apollo und der Daphne vom Bernini, noch 
über das Netz an einer Statue in Deutſchland vom ältern Adam aus 
Paris. Ebenſo ſind keine Kennzeichen, an welchen der Fleiß allein An— 
theil hat, fähig zur Kenntnis oder zum Unterſchiede des Alten vom Neuen. 


Gib Achtung, ob der Meiſter des Werks, welches du betrachteſt, 
ſelbſt gedacht oder nur nachgemacht hat; ob er die vornehmſte Abſicht 
der Kunſt, die Schönheit, gekannt, oder nach den ihm gewöhnlichen 
Formen gebildet; und ob er als ein Mann gearbeitet, oder als ein Kind 
geſpielet hat. 

Es können Bücher und Werke der Kunſt gemacht werden, ohne 
viel zu denken. Ich ſchließe von dem, was wirklich iſt. Ein Maler kann 

auf dieſe mechaniſche Art eine Madonna bilden, die ſich ſehen läſst, und 
ein Profeſſor ſogar eine Metaphyſik ſchreiben, die tauſend jungen Leuten 
gefällt. Die Fähigkeit des Künſtlers zu denken aber kann ſich nur in 
oft wiederholten Vorſtellungen, ſo wie in eigenen Erfindungen zeigen. 
Denn ſo wie ein einziger Zug die Bildung des Geſichts verändert, ſo 
kann die Andeutung eines einzigen Gedankens, welcher ſich in der Richtung 
eines Gliedes äußert, dem Vorwürfe eine andere Geſtalt geben und die 
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30 Würdigkeit des Künſtlers darthun. Plato in Raphaels Schule von 
Athen rühret nur den Finger, und er ſaget genug; und Figuren vom 
Zuccari ſagen wenig mit allen ihren verdrehten Wendungen. Denn, wie 
es ſchwerer iſt, viel mit wenigem anzuzeigen, als es das Gegentheil iſt, 
und der richtige Verſtand mit wenigem mehr als mit vielem zu wirken 

„ liebet: ſo wird eine einzelne Figur der Schauplatz aller Kunſt eines 
Meiſters ſein können. Aber es würde den mehrſten Künſtlern ein eben 
ſo hartes Gebot ſein, eine Begebenheit in einer einzigen oder in ein 
paar Figuren, und dieſes in groß gezeichnet, vorzuſtellen, als es einem 
Scribenten ſein würde, zum Verſuch eine ganz kurze Schrift aus eigenem 

40 Stoff abzufaſſen: denn hier kann beider Blöße erſcheinen, die ſich in 
der Vielheit verſtecket. Eben daher lieben faſt alle angehende und ſich 
ſelbſt überlaſſene junge Künftler mehr, einen Entwurf von einem Haufen 
zuſammengeſtellter Figuren zu machen, als eine einzige völlig auszuführen. 
Da nun das Wenige, mehr oder geringer, den Unterſchied unter Künſtlern 

+5 machet, und das Unmerkliche ein Vorwurf denkender empfindlicher Ge— 
ſchöpfe iſt; das Viele und Handgreifliche aber ſchlaffe Sinne und einen 
ſtumpfen Verſtand beſchäftiget; ſo wird der Künſtler, der ſich Klugen zu 
gefallen begnüget, im Einzelnen groß und im Wiederholten und Be— 
kannten mannigfaltig und denkend erſcheinen können. Ich rede hier wie 

50 aus dem Munde des Altertums: dieſes lehren die Werke der Alten, und 
es würde ihnen ähnlich geſchrieben und gebildet werden, wenn ihre 
Schriften wie ihre Bilder betrachtet und unterſuchet würden. 

Winckelmann. 


Haupkarken der Kunff. 


§. 7. Allgemeine Charakteriſtik. 


Zu den Hauptarten der Kunſt rechnet man: 1. die Baukunſt, 2. die Bild- 
hauerei, 3. die Malerei, 4. die Tonkunſt, 5. die Dichtkunſt. 

Die drei erſten fafbst man auch unter dem Namen der bildenden Künſte 
zuſammen; ihre Werke ſind raumerfüllend und werden durch das Auge wahr— 
genommen. — Ton- und Dichtkunſt haben das mit einander gemein, daſs ihr 
Material (Ton und Sprache) nicht in der Natur exiſtiert, ſondern erſt vom Menſchen 
erzeugt werden muſs. — 
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A. Baukunſt. 


Die Baukunſt (Architektur) verwendet als Material Stein- und Holzmaſſen, 
die nur mit ſchwerer Arbeit zu bewältigen ſind; ihren geiſtigen Gehalt bilden ſchöne 
geometriſche (architektoniſche) Formen, welche der Künſtler erfindet, um gewiſſe Ideen 
zum Ausdrucke zu bringen. Die architektoniſchen Formen ſind es, welche die Phan— 
taſie des Beſchauers anregen, ein Gebäude zu einem Kunſtwerke machen. 

Das architektoniſche Werk nimmt einen großen Raum ein, iſt an die Scholle 
gebunden und exiſtiert nur einmal. Eine wirkliche Vervielfältigung iſt nicht möglich; 
Modelle in Gyps ſind nur mangelhafte Nachbildungen. 

Der Architekt entwirft nur die Pläne durch Zeichnung und mufs fie zur Aus— 
führung den Baumeiſtern und ihren Arbeitern überlaſſen. 


B. Bildhauerei. 


Die Bildhauerei (Skulptur, Plaſtik) verwendet auch Stein, Holz, Erz u. ſ. w., 
aber nicht in ſo großen Maſſen, wie die Architektur. — Ihr Gegenſtand iſt die Ge— 
ſtalt der Menſchen und Thiere, ihr geiſtiger Gehalt Leben. Was ſie ſonſt 
noch zu bilden vermag, iſt von untergeordneter Bedeutung. — Der Bildhauer mufs 
ſeinem Materiale jene Formen geben, welche auf den Beſchauer den Eindruck machen, 
als ſei der Stoff beſeelt, als habe er geiſtiges Leben. 

Das plaſtiſche Kunſtwerk exiſtiert in der Regel auch nur einmal, wie das 
architektoniſche; aber eine Vervielfältigung in Gyps iſt möglich. Es iſt zwar beſtimmt, 
an der Stelle zu bleiben, wo man es aufſtellt, aber es iſt nicht ſo ſtreng an die Scholle 
gebunden, als das Gebäude. — Der Künſtler mufs bei der Ausführung ſelbſt Hand 
anlegen, wenn er auch zu der Vorbereitung Hilfsarbeiter bedarf. 


C. Die Malerei. 


Die Malerei wirkt durch Zeichnung und Farbe. Ihr Material iſt viel 
leichter und zarter, als das der beiden andern Künſte. — Den Gegenſtand ihrer Dar— 
ſtellung bildet das Natur-, Thier- und Menſchenleben; ſie beherſcht alſo ein 
viel weiteres Gebiet. — Zeichnung und Farbe geben uns nur den Schein des Räum— 
lichen und Körperlichen; das maleriſche Kunſtwerk, das Bild, wirkt alſo nur durch 
den Schein der Wirklichkeit, hat aber keine andere (merkbare) Raumentfaltung, als 
die Fläche. 

Das Bild wird in der Regel nur einmal gemalt; doch iſt eine Wiederholung 
von derſelben Hand ebenſo möglich, als eine Vervielfältigung durch Copie, Farben— 
druck, oder eine Wiedergabe der Zeichnung durch Kupferſtich, Holzſchnitt, 
Photographie u. ſ. w. Der Künſtler mufs fein Werk größtentheils ſelbſt aus— 
führen; er kann der Hilfsarbeiter ganz entbehren, ungleich dem Plaſtiker und Architekten, 
denen ſie unentbehrlich ſind. 


D. Tonkunſt. 


Die Tonkunſt (Muſik) wirkt nicht durch das Auge, wie die bildenden Künſte, 
ſondern durch das Ohr auf unſere Phantaſie. — Ihr Material iſt der in ſeiner Höhe 
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und Tiefe meſsbare Ton, den nur der Menſch zu Melodie und Harmonie ge- 
ſtalten kann, die in der Natur kein Vorbild haben. 

Was der Künſtler im Tonmaterial darſtellt, find Tonformen, muſikaliſche 
Ideen, welche dann in uns, wie die architektoniſchen Formen, Gefühle und Gedanken 
wecken, Stimmungen erregen. 

Das Werk des Tonkünſtlers hat vor den Werken der bildenden Künſte das 
voraus, daſs es mehrmals zugleich exiſtieren kann, wo und fo oft es nämlich 
durch die Inſtrumente zur Darſtellung gelangt. Darum iſt es einer viel größern Ver— 
breitung fähig. — Aber es hat das eigentümliche, dass es nicht, einmal geſchaffen, bleibend 
beſteht, ſondern nur fo lange, als der Ton in der Luft ſchwingt. Das Tonwerk muſs 
immer wieder von neuem hervorgebracht werden, wenn man es genießen will. Was 
wir in den Noten vor uns ſehen, iſt nicht das Kunſtwerk ſelbſt, ſondern nur Zeichen 
für den ausführenden Muſiker. Der Tonkünſtler ift alſo, wie der Architekt, an aus— 
führende Kräfte gebunden; nur in ſeltenen Fällen kann er das, was er erſonnen, ohne 
Beihilfe anderer wirklich darſtellen. 


E. Dichtkunſt. 


Die Dichtkunſt (Poeſie) wirkt wie die Tonkunſt durch das Ohr, aber auch 
mittels der Schrift durch das Auge auf unſere Phantaſie. Ihr Material iſt die 
menſchliche Sprache. Aber weder was man als Laut hört, noch was man als Buch— 
ſtabe ſieht, iſt das eigentliche poetiſche Kunſtwerk, ſondern dieſes wird erſt durch die 
Sprache in der Phantaſie des Hörers oder Leſers erzeugt. Während alſo alle andern 
Kunſtwerke außer uns in der Sinnenwelt exiſtieren und auf uns wirken, erhält das 
poetiſche ſeine wahre Exiſtenz erſt in uns. — Der Dichter bedarf alſo notwendig 
des Leſers, damit ſein Werk lebendig werde. 

Das Gebiet der Dichtkunſt iſt das weiteſte; es umfaſst die geſammte innere 
und äußere Welt, ſo weit ſie für die menſchliche Phantaſie anſchaubar iſt. Darum 
ſagt Schiller von der Poeſie: 

Mein unermeſslich Reich iſt der Gedanke, 
Und mein geflügelt Werkzeug iſt das Wort. — 

Das Werkdes Dichters iſt der weiteſten Verbreitung fähigz durch 
den Druck exiſtiert es zu gleicher Zeit ſo oft, als es von der Phantaſie eines Hörers 
oder Leſers aufgenommen wird. Es iſt auch nicht mehr wie das Tonwerk, an ein 
vermittelndes Inſtrument gebunden, ſondern kann überall zur Wirkung kommen, 
wo die Sprache verſtanden und die Kunſt des Leſens geübt wird. — 

Aber während alle übrigen Kunſtformen allen Menſchen mit offenen Sinnen, 
ohne Unterſchied der Nation, verſtändlich ſind, iſt die Poeſie auf die Nation be— 
ſchränkt, deren Sprache ihr Organ geworden. — Nur durch Nachbildungen, d. h. 


Ueberſetzungen können ſich poetiſche Werke auch bei einer fremden Nation ein- 


bürgern. — Dieſe Art von Nachbildung kennt keine andere Kunſt. 


Die Künſte. 
(Die Gränzen der Muſik und Poeſie. Eine Studie z. Aeſth. d. T. — S. 12.) 


Die Maler lieben es, die Muſen nicht einzeln, ſondern in ſchön 
verſchlungener Gruppe darzuſtellen. So möge auch uns, die wir uns 
vorgeſetzt haben, das Verhältnis der Tondichtung zur Wortdichtung zu 
unterſuchen, ein Blick auf die Reihenfolge der ſchönen Künſte vergönnt 
ſein, auf ihr Verhältnis zu einander, auf ihre Berührungspunkte und 
ihre ſtetige Entwickelung, insbeſondere aber uns klar zu machen, wo 
bei jeder Kunſt das Formale, wo das Idealmoment zu ſuchen ſei. Wir 
wollen uns in Vorhinein erinnern, dafs den Lebensäther aller Künſte die 
Poeſie bildet, eben jenes verklärende Idealmoment, und daßs ſie, 
die Poeſie, uns endlich als eigene, ſelbſtändige Kunſt entgegentritt — 1° 
ähnlich wie die Philoſophie nicht blos die Grundlage aller einzelnen 
Wiſſenſchaften iſt, ſondern auch als abgegränzte Wiſſenſchaft für ſich allein 
erſcheint. Der Weg, den wir hier einſchlagen, iſt nur ſcheinbar ein 
Umweg, an anderer Stelle wird er uns manche Disgreſſion, die außer— 
dem nötig wäre, erſparen, und er wird uns nur um ſo ſicherer zu dem 
Ziele, das wir ſuchen, hinleiten. 

Die Architektur iſt die am meiſten an die Materie ge⸗ 
bundene Kunſt. 

Bei dem rohen Widerſtande, oder beſſer geſagt, der Trägheit, 
welche die Materie ihrer Vergeiſtigung entgegenſetzt, bedarf die Architektur?“ 
zur Ausführung ihrer Ideen auch des verhältnismäßig größten hand— 
werklichen Apparates und der mühſamſten Bearbeitung des materiellen 
Subſtrates. 

Hier müſſen notwendig viele untergeordnete Arbeitskräfte mit— 
helfen, die gemeine Geſchicklichkeit des Steinmetzen, des Maurers muss?? 
der künſtleriſchen Idee des Architekten zu Hilfe kommen, ja der Architekt 
gibt nur dieſe Idee, den Gedanken des Ganzen her, jene untergeordneten 
Kräfte regen ſich, um dieſen feinen Gedanken materiell, ſchau- und greif— 
bar zu verwirklichen; er ſelbſt legt an das in der Ausführung be— 
griffene Werk ſchwerlich mit Hand an. Hier tritt aber die Perſon des “ 
Künſtlers gegen das Werk am meiſten zurück. Es iſt bezeichnend, dafs 
man den Erbauer des Kölner Doms nicht mit Zuverläſſigkeit kennt; 
und nennt man den Namen Phidias, ſo denkt wol jeder ſogleich 
an das olympiſche Zeus-Ideal, während bei dem Namen Iktinos, 
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35 Kallikrates, Mneſikles fich ſelbſt der Gebildete vielleicht erſt beſinnen 
wird, wer von ihnen den Parthenon, wer die Propyläen gebaut hat. 
Der geübte Blick fühlt allerdings aus dem Architekturwerk ein größeres 
oder geringeres Verſtändnis der Formen und Verhältniſſe, einen größeren 
oder geringeren Schönheitsſinn, der dem Erbauer innewohnte, ſehr wol 

40 heraus. Allein im Ganzen gleicht ein doriſcher oder joniſcher Tempel, 
ein gotiſcher Dom mehr oder minder dem andern ſeiner Art, und es 
kömmt mehr auf die künſtleriſche Entwickelung des ganzen Bauſtiles als 
Prinzip, als auf die Ausführung des Prinzipes in einzelnen beſtimmten 
Werken an. Der gegebene Stoff (wie er z. B. im Epos, im Drama 

45 u. ſ. w. dem Dichter zur Faſſung in künſtleriſche Form geboten iſt) 
entfällt bei der Architektur ganz; wir können nicht fragen, was dieſer 
oder jener Tempel oder Dom bedeute — er ſtellt nichts vor — 
er iſt eben ein Tempel, ein Dom. Die Materie verlangt hier vom 
Künſtler nichts, als daſs er ihr ſchöne Formen gebe, in denen ſich die 

5 architektoniſche Idee klar ausſpreche. Der Geſammteindruck eines 
architektoniſchen Werkes wird ſich daher immer nur auf ſehr allgemeine 
Kategorien zurückführen laſſen: der Anmut — der Erhabenheit. Die 
Beſtimmung eines Gebäudes ſteht übrigens mit ſeinen künſtleriſchen 
Formen nicht in einem untrennbar innern Zuſammenhang — man 

>> kann im Theſeion ſehr gut chriſtlichen Gottesdienſt halten, wogegen es 
ſchon durchaus nicht anginge, z. B. den belvederiſchen Apoll zur Ver— 
ehrung auf den Hochaltar zu ſtellen. Allerdings aber prägt ſich der 
Geiſt, die religiöſe Anſchauung, die Lebensweiſe eines Volkes in ſeiner 
Architektur auf das bezeichnendſte aus, und in dieſem Sinne wäre der 

60 chriſtliche Gottesdienſt im Theſeion doch ein arger Misgriff. Daſs der 
griechiſche Tempel die ſchöne Befriedigung des Hellenen in ſich ſelbſt, 
der himmelanſtrebende gotiſche Dom den über das Irdiſche hinaus— 
ſtrebenden Geiſt des Chriſtentums treffend ausſpricht, daſs der Tempel 
mit ſeinen ringsumlaufenden Säuleureihen eben nur ein Haus für den 

6s in feiner Statue repräſentierten Gott darſtellt, deſſen Inneres für das 

Volk nicht da iſt, während der Dom mit ſeinen nach außen ſich erwei— 

ternden Pforten in ſtummer Steinſprache zum Eintritte ins Junere, das 
eine dem Aeußern völlig entſprechende künſtleriſche Entwickelung zeigt, 
einlädt und gleichſam ausruft: Kommet alle her, die ihr beladen und mühſelig 

0 fein! — das alles find längſt erkannte Wahrheiten. So weit — und nicht 
weiter geht alſo die Architektur über das bloße ſchöne Spiel mit Formen hinaus 
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Ihr zunächſt ſteht die Plaſtik. Auch ſie hat noch mit Bewältigung 
der rohen Materie zu thun, doch bedeutend weniger als die Architektur. 
Auch hier wird der Hilfsarbeiter erſt aus dem ungeformten Steinblock 
bis zur Andeutung ihre allgemeinſten Formen herausklopfen, allein dann *“ 
wird der Meiſter ſelbſt mit dem Meißel herantreten und den Gott 
oder Heros endlich in vollendet ſchöner Bildung vor unſere Augen 
treten laſſen. 

Der „gegebene Stoff“ wird hier ſchon mehr Wichtigkeit gewinnen. 
Allerdings werden wir den ſitzenden Löwen vor dem Arſenal zu Venedigs“ 
mit vollſter Befriedigung betrachten, ohne uns zu fragen, ob es der 
nemäiſche oder ein anderer berühmter oder unberühmter Löwe ſei; 
wie wir vorhin ſagten, „der Dom iſt eben ein Dom,“ ſo werden wir 
die Bildſäule eines ſchönen Jünglings eben als Bildſäule eines 
ſchönen Jünglings gelten laſſen. Aber in Zeus, in Herakles u. ſ. w. “s 
treten uns ſchon ganz beſtimmt ausgeprägte Perſönlichkeiten, Charakter— 
bilder, entgegen, geſetzt auch, der erſte thue nichts weiter, als dass er auf 
dem Throne in ruhiger Majeſtät daſitzt, und der zweite, daſs er ſich an 
ſeine Keule lehnt. Aber noch mehr: wir können die Niobiden fliehend, 
getroffen, ſterbend, wir können Laokoon von Schlangen umflochten er- e 
blicken — alſo beſtimmte Perſonen in beſtimmter dramatiſcher Situation — 
wir werden ſogar für eine ſolche Richtung ſchon einen ſehr beſtimmten 
Maßſtab anlegen, z. B. Einſprache erheben, wenn man die bekannte 
Barbarengruppe in Villa Ludoviſi (wie ehemals geſchah) als Pätus und 
Arria bezeichnen will — nicht aus äußern Gründen einer hiſtoriſchen 95 
Ueberlieferung, die ſich an das Kunſtwerk knüpft, ſondern aus innern, 
uns beim Anblicde des Kunſtwerkes ſelbſt einleuchtenden Gründen. 

Wir treten in der Plaſtik ſchon vor die Geſtalt des Menſchen, die 
in der Bildſäule von allen Seiten anſchaubar vor uns ſteht; wir er— 
kennen aber auch ſein geiſtig ſittliches Weſen, der Anſchauung durch die 100 
ideal ſchöne Form vermittelt. 

Es bedarf keines Nachweiſes, dass hier die Perſönlichkeit des 
Künſtlers ſich uns durch ſein Kunſtwerk ſchon viel deutlicher offenbart, 
als es in der Architektur der Fall war. 

Noch mehr iſt dies in der Malerei der Fall, wo wir Cimabues, 105 
Fieſoles, Raphael Sanzios, Buonarottis geiſtiges Porträt — ja beinahe 
ihr leibliches dazu — nach dem Anblick ihrer Werke mit großer Be— 
ſtimmtheit zeichnen können, auch wenn Vaſari nicht geſchrieben und die 
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eigene Kunſt der Meiſter uns ihre Züge nicht bewahrt hätte. Die 
110 Malerei iſt auch an die Materie geknüpft, allein noch weniger als 
die Plaſtik. Der handwerklich geübte Hilfsarbeiter entfällt hier ganz 
und gar; des Meiſters Sinn nicht allein, auch ſeine Hand ſchafft 
hier alles vom Anfang bis zu Ende. Der „gegebene Stoff“ tritt hier 
noch mehr in den Vordergrund, die ganz natürliche Frage beim An— 
115 blick eines Bildes (und die allergewöhnlichſte) lautet: „was ſtellt es vor“? 
Wenn Tizian gleichſam abſtrakte Bilder weiblicher Schönheit gibt, ſo 
nennt er ſie, wenigſtens in Ermangelung eines beſſern, Venus. Allein 
wir laſſen ſolche bloße Schauſtellungen ſchöner Formen doch nur aus— 
nahmsweiſe gelten; wir wollen Charakter, Seelenausdruck; wir fragen um 
120die Namen der Geſtalten, die uns der Maler vor Augen geſtellt hat, 
wir wollen erhoben, oder gerührt, oder zum Lachen bewegt ſein; kurz, 
wir ſtellen ſchon ſehr beſtimmt ſpezielle Anforderungen, ſogar an das 
Zuſtandsbild oder an das Porträt einer uns völlig unbekannten Perſon. 
Hier tritt alſo die ſchöne Körperbildung gegen das ſittlich geiſtige 

125 Weſen zurück. Wir können die Venus von Tizian zwar nicht umwenden, 
um auch ihre Rückenpartie zu ſehen; aber dafür gewinnt die Geſichts— 
bildung, die ſich bei der Plaſtik ohneweiters in einer gewiſſen idealen 
Allgemeinheit halten kann (man denke an das bekannte griechiſche Statuen— 
geſicht) hohe Bedeutung. Das Geſicht wird, nach dem bekannten Aus— 
130 druck „Spiegel der Seele“ und gewinnt individuelle, beſtimmt aus— 
zeichnende Züge. Das geiſtig ſittliche Element gewinnt in der Malerei 
ſolche Bedeutung, und ſo ſehr beſitzt ſie zum Ausdrucke desſelben Mittel, 
daſs ſie es von der Menſchengeſtalt ganz trennen und auf unbelebtes 
übertragen kann. Das Landſchaftsbild iſt weſentlich ein Stimmungsbild, 
18s und daher zwiſchen Landſchaftsmalerei und Muſik eine merkwürdige 
Verwandtſchaft, wie weiterhin zu zeigen fein wird. Von den modernen 
Landſchaften iſt das klar: die düſter- großartigen Bilder norwegiſcher 
Partien, die Abenddämmerungen mit ihren träumeriſch verſchwindenden 
Umriſſen, die zauberiſchen Mondnächte, die helle Sonnenglut in den 
140 Darſtellungen ſüdlicher Gegenden, alles das weckt im Beſchauer ſehr 
verſchiedene und eigene Stimmungen. Sogar die ſogenannte klaſſiſche 
Landſchaft, die zunächſt auf conventionelle Formen, auf heroiſche oder 
idylliſche Zwecke losging, iſt ein Stimmungsbild, freilich für einen 
viel weniger mannigfaltigen Stimmungskreis. Wenn Hakert ſagte, eine 
145 gemalte Landſchaft müſſe um gut zu fein, den Wunſch im Beſchauer er— 
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wecken, darin ſpazieren zu gehen, ſo iſt damit eben auch nichts anderes 
gemeint. Selbſt das Stillleben darf nicht bloß auf das außerhalb des 
Zweckes der Kunſt liegende, ziemlich kleinliche Vergnügen hinauslaufen, 
das Nachgeahmte mit der Nachahmung vergleichen zu können; es muſs, 
ſoll es ein Kunſtwerk fein, einen beſtimmten ſittlichen Gedanken aus- 150 
ſprechen, wie die bekannten Stillleben auf die Vergänglichkeit alles Ir— 
diſchen; oder es muſßs ſonſt einen geiſtigen Rapport zum Menſchen 
haben, wie z. B. Schnaaſe von den ſogenannten Frühſtückbildern mit 
Recht verlangt, daſs wir aus der Auswal und Anordnung der Gegen— 
ſtände auf Geſchmack und Reichtum des abweſenden (ſupponierten) Be- 155 
ſitzers ſollen ſchließen können. Iſt ein Architekturbild nichts weiter als 
eine perſpectiviſch und ſonſt richtige Darſtellung eines Gebäudes, ſo ſinkt 
es zum Range eines bloßen Kosmoramenbildes herab. Auch hier wollen 
wir ein Stimmungsbild, ähnlich der Landſchaft. Das Thierbild mus 
gleichfalls entweder Analogien menſchlicher Zuſtände erkennen laſſen, oder 160 
die Beziehungen des Thieres zum Menſchen darſtellen. Wir erinnern 
an die trefflichen kleinen Thierdramen und Idyllen von Eberle, Voltz, 
Gauermann u. a. — 

Sehen wir nun ſchon in der Malerei das materielle Element ſehr 
zurückgedrängt und das geiſtig-ſittliche Weſen des Menſchen völlig in 165 
den Vordergrund tretend, ſo verſchwindet endlich in der Poeſie die 
Materie ganz und gar. Die Jliade bleibt, was fie iſt, ob fie der Rhapſode 
recitiert, oder ob ſie Peiſiſtratos zu bleibender Erinnerung in Buchſtaben— 
zeichen niederſchreiben läſst. Die menſchliche Geſtalt verſchwindet hier 
endlich ganz; fie kann nicht einmal in der Poeſie einen andern Aus- 179 
druck finden, als den einer dürftigen, an die maleriſche Phantaſie des 
Leſers appellierenden Beſchreibung; das ſittlich-geiſtige Element aber 
wird ganz ausſchließend der Gegenſtand, ſpreche es ſich nun abſtrakt 
durch Stimmungen weckende oder verſtändig begreifliche allgemeine Dar— 
ſtellungen aus, oder durch das Medium eines gegebenen Stoffes (einer 17? 
Begebenheit aus der Römerzeit zum Beiſpiel). Und hier nun vollends 
wird der Dichter mit der Dichtung jo zu jagen eins, der objectivſte, 
wie Homer oder Goethe nicht minder als der, welcher, wie Jean Paul 
oder Heine überall ſeine Perſönlichkeit bewuſst und abſichtlich einmiſcht. 
Die allbekannten Ausſprüche Goethes: „jedes echte Gedicht müſſe ein 1°9 
Gelegenheitsgedicht ſein“ und „er habe ſich von läſtigen Seelenzuſtänden 
durch Dichtungen befreit,“ finden darin ihre vollſtändige Erklärung. 
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Wir haben in dieſem Klimax den eigentlichen Gegenstand unferes 
Forſchens — die Muſik — nicht mitgenannt. Aus gutem Grunde, denn 
185fe weiſt nach den beiden äußerſten Polen jenes Klimax gleichzeitig hin, 
ſie läßt ſich dort alſo nicht einreihen. Sie iſt einerſeits eine archi— 
tektoniſch-formelle Kunſt, andererſeits eine Kunſt poetiſcher Ideen — ja 
bis zu einer weiterhin näher zu beſtimmenden Gränze — gegebener Stoffe. 
Die architektoniſche Form und die poetiſche Idee müſſen ſich in ihr 
29 durchdringen; allerdings aber kann das eine oder das andere Element 
mehr oder minder entſchieden vorwalten. Sie iſt weniger materiell als 
ſelbſt die Malerei, aber materieller als die ganz entkörperte Poeſie. 
Ihr körperliches Medium iſt die in Vibration geſetzte Luftwelle, für 
die alltägliche Anſchauung freilich ein Material, das gleich Null zu ſein 
scheint, für den Phyſiker aber ſeine volle Realität hat. Sie iſt endlich 
eine künſtleriſche Erweiterung der Perſönlichkeit ihres Schöpfers, daher 
ſein geiſtiges Abbild. W u 


Der Künſte Sendung. 
(Aus „Deutſches Künſtlerfeſt in Rom“. Gedichte. Frankfurt a/ M. 1860, S. 284.) 


i Muſika. 
Erhabene, unſre Mutter, Poeſie! 
Wie dank ich deiner mütterlichen Gunſt, 
Die mir den nächſten Platz an dir verlieh, 
Daſs fernab ſelbſt fit die Farbenkunſt, 
Du gabſt aus deinen Füllen mir den Ton, 
Den Gott im Herzen dir hat zugeſellet, 
Der, wie er deiner heilgen Lipp' entflohn, 
Die Röhren meines ird'ſchen Werkzeugs ſchwellet. 
Als Gott der Sonnen und der Monde Lauf 
19 Geordnet hat in ſeinen Schöpfungstagen, 
Da ſtunden ſie und warteten darauf, 
Bis ſie des Menſchen Herze hörten ſchlagen. 
Und als das Herz des neuen Menſchen ſchlug, 
Da fingen die dort oben an zu kreiſen, 
5 Und tönten hin im Melodieenzug, 
Vorm Meuſchenohre Gottes Macht zu preiſen. 
Auflauſchte das junge Menſchenohr, 
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Die Erde auch begann mit ihm zu lauſchen, 

Der Menſchenmund ſtimmt ein in ihren Chor, 

Und drein begann der Erde Herr zu rauſchen. 

Des Wildes Brüllen war ein Lobgeſang, 

Der Vogel ſang und unter ihm die Zweige; 

Das Erz ertönte und der Stein gab Klang, 

Daſs himmelan ein volles Loblied ſteige. 

Die Waſſer auch auf denen Gottes Geiſt, 

Bevor die Erde war geſchaffen, ſchwebte, 

Die Lüfte muſicierten, doch zumeiſt 

Muſik war ſelbſt der Menſch, des Seele lebte. 

Das war die erſte Muſika auf Erden; 

Und mir gegeben iſt das hohe Amt, 

Daſs durch mich alles Klang und Ton muſs werden, 
Zum Himmel ſteigend, was von Erden ſtammt. 


Malerei. 
Vom Himmel ſtammt, das Gott mir gab, das Licht; 
Ich neide nicht, was andre Künſt' erwarben. 
Ein Quell des Lichts iſt Gottes Angeſicht, 
Wie Wogen ſtrömen aus dem Quell die Farben. 
Ich ſammle ſie zu tönenden Akkorden; 
Und wie das farb'ge Saitenſpiel erklingt, 
Iſt es nicht minder Himmelseinklang worden, 
Als den Muſik aus Seelentiefen zwingt. 
Als Gott der Herr mit ſeiner Schöpferhand 
Das neugeſchaffene Menſchenauge rührte, 
Daſs es dem Lichte ſich geöffnet fand, 
Und eine Welt um ſich ſein Nerve ſpürte: 
Da ſpielte auch vor ſeiner Sehekraft 
Das Gold der Sonnen und des Himmels Blau, 
Der Schaum der Waſſer und des Grünen Saft, 
Der Blume Glut, der Edelſtein im Thau. 
Der Tanz der Farben wogt ihm vor den Augen, 
Er ſah ein ſchönes Bild, das Gott ihm malte, 
Und er begann den Glanz in ſich zu ſaugen, 
Daſs ihm die Luſt aus allen Blicken ſtralte. 
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In Schlummer wiegt ihn drauf der Farbentanz, 

Indeſs vom Mann der Herr die Männin machte. 

Im Traum umgaukelt ihn ein Bild von Glanz, 

Sich ſelbſt verſchönt ſah er, als er erwachte, 

Der Menſch ſah liebend ſich im Menſchenbild. 

Und als die Scham ſich in des Weibes Wangen malte, 
Erblichen alle Farben im Geſild, 

Weil keine Farbe gleich der Farbe ſtralte, 

Mit Wolgefallen ſah der Herr es an, 

Und ſegnete die Kunſt für künft'ge Zeiten, 

Die durch ihn Menſchenbilder ſchaffen kann, 
Und um ſie her der Farben Teppich breiten. 
Zum Zeichen deſſen trag ich die Palette, 

Mit winz'gen Farbenhäufchen aufgeſchmückt; 

Aus dieſen wächſt die große Farbenkette, 

Die Aug und Herz bezaubert und entzückt. 

Die Bibel ruht in meiner rechten Hand; 

Denn was die Welt mir beut an bunten Stoffen, 

Es dient nur zu Verzierungen am Rand, 

Das Hauptbild wird in ihr nur angetroffen. 


Bildhauerei. 
Mir iſt ein ſtärker Werkzeug beigegeben, 
Der widerſpänſtigen Stoffe Trotz zu brechen. 
Mein Meiſel zwingt den Stein, dass er mufs leben, 
Und mit Geberde muſs das Erz mir ſprechen. 
Nicht Fabel iſt es von Pygmalion, 
Dajs ihm den Stein belebet Göttergunſt; 
Das iſt der allgemeine Sinn davon: 
Den Tod belebt die Liebesbrunſt der Kunſt, 
Es klebt ein Hang mir an zum Heidentume, 
Nach deſſen Bildern ich mich um hier ſah; 
Doch kann auch ich des wahren Gottes Ruhme 
Wol dienen, auch ſein Bild nur bin ich ja. 
Als Gott der Herr die ſpröde Erde nahm, 
Und ſie ein Menſch ward unter ſeinen Händen, 
Aus Gottes Mund in ihn der Odem kam, 


Der Menſch begann ſein Angeſicht zu wenden 

Nach ſeinem Schöpfer, dankend für das Sein: 

Da war das erſte Bild gemacht aus Erden, 

Aus bloßer Erden, wie aus edlerm Stein 

Kein gleiches künftig ward und keins wird werden. 
Da gab der große Bildner zum Gedächtnis 

Der von ihm ſelbſt geübten Bildnerei, 

Dem Menſchengeiſt das rühmliche Vermächtnis, 
Daſs unterthan ihm Stein und Erde ſei, 
Daraus zu machen Bilder, die ihm gleichen, 
Nach der von Gott erſchaffenen Urgeſtalt. 
Doch weil der Menſchengeiſt dem Herrn mußs weichen, 
So blieben ſolche Menſchenbilder kalt. 

Es hat der Menſch in ſeines Irrens Zeit 

Was ſeine Kunſt aus irdſchem Stoff geknetet, 

Zu ſeines Wahnes Götzen ſich geweiht, 

Und ſtatt des wahren Gottes angebetet. 

Die Götter ſind vom Poſtament geſtürzt, 

Und werden nimmer wieder drauf geſtellt; 

Doch mein Beruf iſt nicht dadurch verkürzt, 

Mein Platz iſt auch in der bekehrten Welt. 

Man ſoll auf mich als Gottes Dien'rin ſchaun, 
Gleich Malerei, die mit den Farben blitzt; 

Doch dazu mußs vorerſt ein Haus mir baun 
Architektur, die mir zur Rechten ſitzt. 


Architektur. 
Leicht dir allein, dem ganzen Schweſterchor, 
Der hier verſammelt um die Mutter weilt, 
Bau ich ein Haus, wie es mir ſchwebet vor, 
Worin ihr Platz ſei jeder zugetheilt. 
Die Malerei ſoll am Altare blühn, 
Vom Chore ſchallen ſoll die Muſika, 
Um Säulenwerk ſollſt du dich flechten kühn, 
Und ich will euch einander halten nah. 
Das Haus ſoll ſtreben auf zum Himmel hoch, 
Die Pforten weit auf Erden aufgethan, 
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Das große Vorbild ſeh ich immer noch, 
Das einſt der Meiſter ſchuf nach ew'gem Plan. 
Der Himmel ſelber war des Hauſes Dach, 
Die Berge Pfeiler, und die Erd ihr Grund; 
Da war des Laubes Bildwerk mannigfach, 
Das aus der Tiefe nach der Höhe ſtund. 
Die Sterne oben an der Wölbung kreiſten 
Und tönten nieder in den Lobgeſang, 

Mit dem die unten in dem Hauſe preiſten 
Gott, deſſen Odem gieng das Schiff entlang. 
Und groß war die verſammelte Gemeinde, 
An mit dem Menſchen betete das Thier; 


Bis durch des Menſchen Fall das Thier zum Feinde 


Des Menſchen ward und von ihm lernte Gier. 
Da ward des Tempels Grund befleckt vom Blut, 
Und trübe Dämpfe ſtiegen davon auf; 

Die Sterne droben löſchten ihre Glut, 

Und wendeten erdabwärts ihren Lauf. 

Nicht war die Welt ein Tempel Gottes mehr; 
Doch wo noch auf den blutbefleckten Auen 

Noch eine Stätte war vom Blute leer, 

Da ließ der Herr ſich einzle Tempel bauen. 
Sie baute jedes Volk nach ſeinem Maß; 

Doch was der Herr dabei zum Zweck geſteckt, 
Der Menſch im Irrwahn oft ſo ſehr vergaß, 
Daſs ſelbſt die Tempel wurden blutbefleckt. 

Mir ward das Amt vom großen Architekten, 
In der durchs Blut vom Blut geſühnten Welt 
Den Tempel ihm, nicht gleich den blutbefleckten, 
Zu bauen, ſondern wie's ihm wolgefällt. 

Dazu hat er das Richtmaß mir gegeben, 
Mit dem er ſelber feine Welten mifst, 
Und Sterne ließ er hier ins Kleid mir weben, 
Damit mein Sinn des Himmels nicht vergiſst. 
Dort liegt, im Mauſoleenſchutt begraben, 


en 


Das Altertum, und neu erſteht's euch nie; 
Hier ragt der neue Tempelbau erhaben 
Zur Rechten unſrer Mutter Poeſie. 


Poeſie. 
Ich habe meine Töchter reden laſſen; 


Und was ſie ſprachen, ſprachen ſie durch mich, 
So kann ich ſelbſt mich nun ins Kurze faſſen, 


Denn was ſie ſind, zuſammen, das bin ich. 
Muſik hat ihres Tones Füllen nur, 

Und Malerei nur ihren Bilderhort, 

Ihre Geſtalt Sculptur, Architektur 

Ihr Ebenmaß erhalten nur durchs Wort. 


Das Wort, das durch den Mund des Herren gieng, 


Und einſt hat ſichtbar dieſe Welt erbaut, 


Das Wort, ſo Fleiſch zum Heil der Welt empfieng, 


Dafs lieblich es gehört werd und geſchaut. 
Ich bin des Worts demüt'ge Dienerin. 
Ihr alle, die ihr euch genannt, die meinen. 


Zum Dienſt des Wortes, deſſen Magd ich bin, 
Fordr' ich euch auf, mit mir euch zu vereinen. 


Des Wortes Kraft durch Worte zu 


entfalten, 


Dieß hohe Amt iſt vor der Welt das meine; 


Ihr aber ſollt auf eure Art geſtalten 
Dasſelbe, das ſein Preis vielfältig ſcheine. 


Friedrich Rückert. 


Schönheit und Charakter in der 


Kunſt. 


(Aus „Der Sammler und die Seinigen“, 5. und 6. Brief.) 
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Geſtern meldete ſich bei uns ein Fremder an, deſſen Name mir 
nicht unbekannt, der mir als ein guter Kenner gerühmt war. Ich freute 


mich bei ſeinem Eintritt, machte ihn mit meinen 
meinen bekannt, ließ ihn wählen und zeigte vor. 


Beſitzungen im allge— 
Ich bemerkte bald ein 
3* 
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s ſehr gebildetes Auge für Kunſtwerke, beſonders für die Geſchichte der— 
ſelben. Er erkannte die Meiſter jo wie ihre Schüler, bei zweifelhaften 
Bildern wuſste er die Urſache ſeines Zweifels ſehr gut anzugeben, und 
ſeine Unterhaltung erfreute mich ſehr. 

Vielleicht wäre ich hingeriſſen worden, mich gegen ihn lebhafter zu 

10 äußern, wenn nicht der Vorſatz, meinen Gaſt auszuhorchen, mir gleich 
beim Eintritt eine ruhigere Stimmung gegeben hätte. Viele ſeiner Ur— 
theile trafen mit den meinigen zuſammen, bei manchen mufste ich ſein 
ſcharfes und geübtes Auge bewundern. Das erſte, was mir an ihm be— 
ſonders auffiel, war ein entſchiedener Haſs gegen alle Manieriſten. Es 

15 that mir für einige meiner Lieblingsbilder leid, und ich war um deſto 
mehr aufgefordert zu unterſuchen, aus welcher Quelle eine ſolche Ab— 
neigung wol fließen möchte. 

Mein Gaſt war ſpät gekommen und die Dämmerung verhinderte 
uns, weiter zu ſehen; ich zog ihn zu einer kleinen Collation, zu der unſer 

20 Philoſoph eingeladen war; denn dieſer hat ſich mir ſeit einiger Zeit 
genähert. 

Ehe wir noch alle beiſammen waren, ergriff ich die Gelegenheit, 
meine Manieriſten gegen den Fremden in Schutz zu nehmen. Ich ſprach 
von ihrem ſchönen Naturell, von der glücklichen Uebung ihrer Hand und 

25 ihrer Anmut; doch ſetzte ich, um mich zu verwahren, hinzu: Dieß will 
ich alles nur ſagen, um eine gewiſſe Duldung zu entſchuldigen, wenn ich 
gleich zugebe, daſs die hohe Schönheit, das höchſte Princip und der höchſte 
Zweck der Kunſt freilich noch etwas ganz anderes ſei. 

Mit einem Lächeln, das mir nicht ganz gefiel, weil es eine be— 

30 ſondere Gefälligkeit gegen ſich ſelbſt und eine Art Mitleiden gegen mich 
auszudrücken ſchien, erwiederte er darauf: Sie ſind denn alſo auch den 
hergebrachten Grundſätzen getreu, dafs Schönheit das letzte Ziel 
der Kunſt ſei? 

Mir iſt kein höheres bekannt, verſetzte ich darauf. 

35 Können Sie mir ſagen, was Schönheit ſei? rief er aus. 

Vielleicht nicht, verſetzte ich; aber ich kann es Ihnen zeigen. Laſſen 
Sie uns, auch allenfalls noch bei Licht, einen ſehr ſchönen Gypsabguſss 


era 


des Apoll, einen ſehr Schönen Marmorkopf des Bacchus, den ich beſitze, 
noch geſchwind anblicken, und wir wollen ſehen, ob wir uns nicht ver— 
einigen können, daßs ſie ſchön ſeien. 

Ehe wir an dieſe Unterſuchung gehen, verſetzte er, möchte es wol 
nötig ſein, das wir das Wort Schönheit und ſeinen Urſprung näher 
betrachten. Schönheit kommt von Schein; ſie iſt ein Schein und kann 
als das höchſte Ziel der Kunſt nicht gelten: das vollkommen 
Charakteriſtiſche nur verdient ſchön genannt zu werden; ““ 
ohne Charakter gibt es keine Schönheit. 

Betroffen über dieſe Art ſich auszudrücken, verſetzte ich: Zugegeben 
aber nicht eingeſtanden, daſs das Schöne charakteriſtiſch ſein müſſe, ſo folgt 
doch nur daraus, dafs das Charakteriſtiſche dem Schönen allenfalls zum 
Grunde liege, keineswegs aber, daſs dieſes eins mit dem Charakteriſtiſchen ö“ 
ſei. Der Charakter verhält ſich zum Schönen wie das Skelett zum 
lebendigen Menſchen. Niemand wird leugnen, dass der Knochenbau zum 
Grunde aller hoch organiſierten Geſtalt liege: er begründet, er beſtimmt 
die Geſtalt; er iſt aber nicht die Geſtalt ſelbſt, und noch weniger bewirkt 
er die letzte Erſcheinung, die wir, als Inbegriff und Hülle eines organi- 55 
ſchen Ganzen, Schönheit nennen. 

Auf Gleichniſſe kann ich mich nicht einlaſſen, verſetzte der Gaſt, 
und aus Ihren Worten ſelbſt erhellt, daſs die Schönheit etwas Unbe— 
greifliches oder die Wirkung von etwas Unbegreiflichem ſei. Was man 
nicht begreifen kann, das iſt nicht; was man mit Worten nicht klar ““ 
machen kann, das iſt Unſinn. 5 | 


40 


Ich. Können Sie denn die Wirkung, die ein farbiger Körper auf 
Ihr Auge macht, mit Worten klar ausdrücken? 

Er. Das iſt wieder eine Inſtanz, auf die ich mich nicht einlaſſen 
kann. Genug, was Charakter ſei, läſst ſich nachweiſen. Sie finden die 6 
Schönheit nie ohne Charakter; denn ſonſt würde ſie leer und unbedeutend 
ſein. Alles Schöne der Alten iſt bloß charakteriſtiſch, und bloß aus dieſer 
Eigentümlichkeit entſteht die Schönheit. 


Unſer Philoſoph war gekommen und hatte ſich mit den Nichten 
unterhalten; als er uns eifrig ſprechen hörte, trat er hinzu, und mein 70 


38 


Gaſt, durch die Gegenwart eines neuen Zuhörers gleichſam angefeuert, 
fuhr fort: 
„Das iſt eben das Unglück, wenn gute Köpfe, wenn Leute von 
Verdienſt ſolche falſche Grundſätze, die nur einen Schein von Wahrheit 
> haben, immer allgemeiner machen. Niemand ſpricht fie lieber nach, als 
wer den Gegenſtand nicht kennt und verſteht. So hat uns Leſſing den 
Grundſatz aufgebunden, dass die Alten nur das Schöne gebildet; fo hat 
uns Winckelmann mit der ſtillen Größe der Einfalt und Ruhe einge— 
ſchläfert, anſtatt daſs die Kunſt der Alten unter allen möglichen Formen 

80 erſcheint. Aber die Herren verweilen nur bei Jupiter und Juno, bei den 
Genien und Grazien, und verhehlen die unedlen Körper und Schädel 
der Barbaren, die ſtruppichten Haare, den ſchmutzigen Bart, die dürren 
Knochen, die runzelige Haut des entſtellten Alters, die vorliegenden Adern 
und die ſchlappen Brüſte.“ 

85 Um Gottes willen! rief ich aus, gibt es denn aus der guten Zeit 
der alten Kunſt ſelbſtändige Kunſtwerke, die ſolche abſcheuliche Gegen— 
ſtände vollendet darſtellen? oder ſind es nicht vielmehr untergeordnete 
Werke, Werke der Gelegenheit, Werke der Kunſt, die ſich nach äußern 
Abſichten bequemen muſs, die im Sinken iſt? 

2 Er. Ich gebe Ihnen ein Verzeichnis, und Sie mögen ſelbſt unter— 
ſuchen und urtheilen. Aber daſs Laokoon, daſs Niobe, daſs Dirce mit 
ihren Stiefſöhnen ſelbſtändige Kunſtwerke ſind, werden Sie mir nicht 
leugnen. Treten Sie vor den Laokoon, und ſehen Sie die Natur in 
voller Empörung und Verzweiflung, den letzten erſtickenden Schmerz, 

95 krampfartige Spannung, wütende Zuckung, die Wirkung eines ätzenden 
Gifts, heftige Gährung, ſtockenden Umlauf, erſtickende Preſſung und 
paralytiſchen Tod. 

Der Philoſoph ſchien mich mit Verwunderung anzuſehen, und ich 
verſetzte: Man ſchaudert, man erſtarrt nur vor der bloßen Beſchreibung. 

100 Fürwahr, wenn es ſich mit der Gruppe Laokoons ſo verhält, was will 
aus der Anmut werden, die man ſogar darin, wie in jedem echten Kunſt— 
werke finden will! Doch ich will mich darein nicht miſchen; machen Sie 
das mit den Verfaſſern der Propyläen aus, welche ganz der ent— 
gegengeſetzten Meinung ſind. 


gg 

Das wird ſich ſchon geben, verſetzte mein Gaſt; das ganze Altertum 10° 
ſpricht mir zu; denn wo wütet Schrecken und Tod entſetzlicher, als bei 
den Darſtellungen der Niobe? 

Ich erſchrak über eine ſolche Aſſertion; denn ich hatte noch kurz 
vorher freilich nur die Kupfer im Fabroni geſehen, den ich ſogleich herbei— 
holte und aufſchlug. Ich finde keine Spur vom wütenden Schrecken des 
Todes, vielmehr in den Statuen die höchſte Subordination der tragiſchen 
Situation unter die höchſten Ideen von Würde, Hoheit, Schönheit, ge— 
mäßigtem Betragen. Ich ſehe hier überall den Kunſtzweck, die Glieder 
zierlich und anmutig erſcheinen zu laſſen. Der Charakter erſcheint nur 
noch in den allgemeinſten Linien, welche durch die Werke, gleichſam wie 115 
ein geiſtiger Knochenbau, durchgezogen ſind. 

Er. Laſſen Sie uns zu den Basreliefen übergehen, die wir am 
Ende des Buches finden. 

Wir ſchlugen ſie auf. 

Ich. Von allem Entſetzlichen, aufrichtig gejagt, ſehe ich auch hier nicht!?“ 
das Mindeſte. Wo wüten Schrecken und Tod? Hier ſehe ich nur Figuren, 
mit ſolcher Kunſt durcheinander bewegt, ſo glücklich gegeneinander geſtellt 
oder geſtreckt, daſs ſie, indem ſie mich an ein trauriges Schickſal erinnern, mir 
zugleich die angenehmſte Empfindung geben. Alles Charakteriſtiſche iſt ge— 
mäßigt, alles natürlich Gewaltſame iſt aufgehoben, und ſo möchte ich ſagen: 125 
Das Charakteriſtiſche liegt zum Grunde, auf ihm ruhen Ein— 
falt und Würde; das höchſte Ziel der Kunſt iſt Schönheit und 
ihre letzte Wirkung Gefühl der Anmut. Das Anmutige, das 
gewiſs nicht unmittelbar mit dem Charakteriſtiſchen verbunden werden 
kann, fällt beſonders bei dieſem Sarkophagen in die Augen. Sind die 132 
toten Töchter und Söhne der Niobe nicht hier als Zieraten geordnet? 
Es iſt die höchſte Schwelgerei der Kunſt: ſie verziert nicht mehr mit 
Blumen und Früchten, ſie verziert mit menſchlichen Leichnamen, mit 
dem größten Elend, das einem Vater, das einer Mutter begegnen kann, 
eine blühende Familie auf einmal vor ſich hingerafft zu ſehen. Ja, 138 
der ſchöne Genius, der mit geſenkter Fackel bei dem Grabe ſteht, hat 
hier bei dem erfindenden, bei dem arbeitenden Künſtler geſtanden und 
ihm zu ſeiner irdiſchen Größe eine himmliſche Anmut zugehaucht. 


Am 


Mein Gaſt ſah mich lächelnd an und zuckte die Achſeln. Leider, 

de ſagte er, als ich geendet hatte, leider ſehe ich wol, daſs wir nicht einig 

werden können. Wie Schade, daſs ein Mann von Ihren Kenntniſſen, 

von Ihrem Geiſt nicht einſehen will, daſs das alles nur leere Worte 

ſind, und daſs Schönheit und Ideal einem Manne von Verſtand als ein 

Traum erſcheinen mufs, den er freilich nicht in die Wirklichkeit verſetzen 
45 mag, ſondern vielmehr widerſtrebend findet! | 

Mein Philoſoph ſchien während des letzten Theiles unſeres Ge— 
ſpräches etwas unruhig zu werden, ſo gelaſſen und gleichgiltig er den 
Anfang anzuhören ſchien; er rückte den Stuhl, bewegte ein paarmal die 
Lippen, und fieng, als es eine Pauſe gab, zu reden an. 

u Doch was er vorbrachte, mag er Ihnen ſelbſt überliefern! Er iſt 
dieſen Morgen bei Zeiten wieder da: denn ſeine Theilnahme an dem 
geſtrigen Geſpräch hat auf einmal die Schalen unſerer wechſelſeitigen 
Entfernung abgeſtoßen, und ein paar hübſche Pflanzen im Garten der 
Freundſchaft zeigen ſich. 
2 
155 Unſer würdiger Freund läſst mich an feinem Schreibtiſch nieder— 
ſitzen, und ich danke ihm ſowol für dieſes Vertrauen als für den Anlaſs, 
den er mir gibt, mich mit Ihnen zu unterhalten. Er nennt mich den 
Philoſophen; er würde mich den Schüler nennen, wenn er wüjste, wie 
ſehr ich mich zu bilden, wie ſehr ich zu lernen wünſche. Doch leider hat 
160 man ſchon vor den Menſchen, wenn man ſich nur auf gutem Wege glaubt, 
ein anmaßliches Anfehen. 

Dass ich geſtern abend mich in ein Geſpräch über bildende Kunſt 
lebhaft einmiſchte, da mir das Anſchauen derſelben fehlt, und ich nur 
einige literariſche Kenntniffe davon beſitze, werden Sie mir verzeihen, wenn 

16 Sie meine Relation vernehmen und daraus erſehen, daſs ich bloß im 
allgemeinen geblieben bin, daſs ich mein Befugnis mitzureden mehr auf 
einige Kenntnis der alten Poeſie gegründet habe. 

Ich will nicht leugnen, daſs die Art, wie der Gegner mit meinem 
Freunde verfuhr, mich entrüſtete. — Ich bin noch jung, entrüſte mich 

17 pielleicht zur Unzeit und verdiene um deſto weniger den Titel eines 


Philoſophen. Die Worte des Gegners griffen mich ſelbſt an: deun wenn 
der Kenner, der Liebhaber der Kunſt, das Schöne nicht aufgeben darf, 
ſo muſs der Schüler der Philoſophie ſich das Ideal nicht unter die Hirn— 
geſpinſte verweiſen laſſen. 

Nun, ſo viel ich mich erinnere, wenigſtens den Faden und den 
allgemeinen Inhalt des Geſpräches! 

Ich. Erlauben Sie, daſs ich auch ein Wort einrede! 

Der Gaſt (etwas ſchnöde). Von Herzen gern, und wo möglich 
nicht von Luftbildern! 

Ich. Von der Poeſie der Alten kann ich einige Rechenſchaſt geben ; 189 
von der bildenden Kunſt habe ich wenig Kenntnis. 

Der Gaſt. Das thut mir leid! So werden wir wol ſchwerlich 
näher zuſammenkommen. 

Ich. Und doch ſind die ſchönen Künſte nahe verwandt; die Freunde 
der verſchiedenſten ſollten ſich nicht misverſtehen. 1 5 

Oheim. Laſſen Sie hören! 

Ich. Die alten Tragödiendichter verfuhren mit dem Stoff, den 
ſie bearbeiteten, völlig wie die bildenden Künſtler, wenn anders dieſe 
Kupfer, welche die Familie der Niobe vorſtellen, nicht ganz vom Original 
abweichen. 190 

Gaſt. Sie ſind leidlich genug: ſie geben nur einen unvollkommenen, 
nicht einen falſchen Begriff. 

Ich. Nun! dann können wir ſie inſofern zum Grunde legen. 

Oheim. Was behaupten Sie von dem Verfahren der alten 
Tragödienſchreiber? 

Ich. Sie wählten ſehr oft, beſonders in der erſten Zeit un— 
erträgliche Gegenſtände, unleidliche Begebenheiten. 

Gaſt. Unerträglich wären die alten Fabeln? 

Ich. Gewiſs! ungefähr wie Ihre Beſchreibung des Laokoon. 

Gaſt. Dieſe finden Sie alſo unerträglich? 2.0 
= Ich. Verzeihen Sie! nicht Ihre Beſchreibung, ſondern das Be— 

ſchriebene. 

Gaſt. Alſo das Kunſtwerk? 

Ich. Keineswegs! aber das, was Sie darin geſehen haben, die 
Fabel, die Erzählung, das Skelett, das, was Sie charakteriſtiſch nennen. 205 
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Denn wenn Laokoon wirklich jo vor unſern Augen ſtünde, wie Sie ihn 
beſchreiben, ſo wäre er wert, daſs er den Augenblick in Stücke geſchlagen 
würde. 

Gaſt. Sie drücken ſich ſtark aus. 

219 Ich. Das iſt wol einem wie dem andern erlaubt. 

Oheim. Nun alſo zu dem Trauerſpiele der Alten. 

Gaſt. Zu den unerträglichen Gegenſtänden. 

Ich. Ganz recht! aber auch zu der alles erträglich, leidlich, ſchön, 
anmutig machenden Behandlung. 

215 Gaſt. Das geſchähe denn alſo wol durch Einfalt und ſtille Größe? 

Ich. Wahrſcheinlich! 

Gaſt. Durch das mildernde Schönheitsprincip? 

Ich. Es wird wol nicht anders ſein! 

Gaſt. Die alten Tragödien wären alſo nicht ſchrecklich? 

220 Ich. Nicht leicht, jo viel ich weiß, wenn man den Dichter ſelbſt 
hört. Freilich, wenn man in der Poeſie nur den Stoff erblickt, der dem 
Gedichteten zum Grunde liegt, wenn man vom Kunſtwerke ſpricht, als 
hätte man an ſeiner Statt die Begebenheiten in der Natur erfahren, 
dann laſſen ſich wol ſogar ſophokleiſche Tragödien als ekelhaft und 

225 abſcheulich darſtellen. 

Gaſt. Ich will über Poeſie nicht entſcheiden. 

Ich. Und ich nicht über bildende Kunſt. 

Saft. Ja, es iſt wol das Beſte, daſs jeder in feinem Fache bleibt. 
Ich. Doch gibt es einen allgemeinen Punkt, in welchem die Wir— 

230 kungen aller Kunſt, redender ſowol als bildender, ſich ſammeln, aus 

welchem alle ihre Geſetze ausfließen. 
Gaſt. Und dieſer wäre? 
Ich. Das menſchliche Gemüt. 
Gaſt. Ja, ja! es iſt die Art der neuen Herren Philoſophen, 

235 alle Dinge auf ihren eigenen Grund und Boden zu ſpielen; und be— 
quemer iſt es freilich, die Welt nach der Idee zu modelu, als feine Vor— 
ſtellungen den Dingen zu unterwerfen. 

Ich. Es iſt hier von keinem metaphyſiſchen Streite die Rede. 
Gaſt. Den ich mir auch verbitten wollte. 
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Ich. Die Natur, will ich einmal zugeben, laſſe ſich unabhängig?“ 
von dem Menſchen denken; die Kunſt bezieht ſich notwendig auf den— 
ſelben: denn die Kunſt iſt nur durch den Menſchen und für ihn. 

Gaſt. Wozu ſoll das führen? 

Ich. Sie ſelbſt, indem Sie der Kunſt das Charakteriſtiſche zum 
Ziel ſetzen, beſtellen den Verſtand, der das Charakteriſtiſche erkennt, zum?“ 
Richter. . 

Gaſt. Allerdings thue ih das. Was ich mit dem Verſtand nicht 
begreife, exiſtiert mir nicht. 

Ich. Aber der Menſch iſt nicht bloß ein denkendes, er iſt zugleich 
ein empfindendes Weſen. Er iſt ein Ganzes, eine Einheit vielfacher, innig 250 
verbundener Kräfte; und zu dieſem Ganzen des Meuſchen muſs das Kunſt— 
werk reden, es muſs dieſer reichen Einheit, dieſer einigen Mannigfaltigkeit 
in ihm entſprechen. 

Gaſt. Führen Sie mich nicht in dieſe Labyrinthe! denn wer ver— 
möchte uns herauszuhelfen? 2 

Ich. Da iſt es denn freilich am beiten, wir heben das Geſpräch 
auf, und jeder behauptet ſeinen Platz. 

Gaſt. Auf dem meinigen wenigſtens ſtehe ich feſt. 

Ich. Vielleicht fände ſich noch geſchwind ein Mittel, dajs einer 
den andern auf ſeinem Platze wo nicht beſuchen, doch wenigſtens be- 26° 
obachten könnte. 

Gaſt. Geben Sie es an! 

Ich. Wir wollen uns die Kunſt einen Augenblick im Entſtehen 
denken. 
Gaſt. Gut. E 265 

Ich. Wir wollen das Kunſtwerk auf dem Wege zur Vollkommen— 
heit begleiten. 

Gaſt. Nur auf dem Wege der Erfahrung mag ich Ihnen folgen. 
Die ſteilen Pfade der Speculation verbitte ich mir. 

Ich. Sie erlauben, daſs ich ganz von vorne anfange! 270 

Gaſt. Recht gern. 

Ich. Der Menſch fühlt eine ie Neigung zu ivgend einem Gegenſtand, 
ſei es ein einzelnes belebtes Weſen — 
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Gaſt. Alſo etwa zu dieſem artigen Schoßhunde. 

a Julie. Komm, Bello! es iſt feine geringe Ehre, als Beiſpiel 
zu einer ſolchen Abhandlung gebraucht zu werden. 

Ich. Fürwahr, der Hund iſt zierlich genug, und fühlte der Mann, 
den wir annehmen, einen Nachahmungstrieb, ſo würde er dieſes Geſchöpf 
auf irgend eine Weiſe darzuſtellen ſuchen. Laſſen Sie aber auch ſeine 

280 Nachahmung recht gut geraten, ſo werden wir doch nicht ſehr gefördert 
ſein: denn wir haben nun allenfalls nur zwei Bellos für einen. 

Gaſt. Ich will nicht einreden, ſondern erwarten, was hieraus 
entſtehen ſoll. f 

Ich. Nehmen Sie an, dafs dieſer Mann, den wir wegen ſeines 

255 Talentes nun ſchon einen Künſtler nennen, ſich hierbei nicht beruhigte; 
daſs ihm ſeine Neigung zu eng, zu beſchränkt vorkäme; dafs er ſich nach 
mehr Individuen, nach Varietäten, nach Arten, nach Gattungen umthäte 
dergeſtalt, daſs zuletzt nicht mehr das Geſchöpf, ſondern der Begriff des 
Geſchöpfes vor ihm ſtünde, und er dieſen endlich durch ſeine Kunſt dar— 

290 zuſtellen vermöchte. 

Gaſt. Bravo! das würde mein Mann ſein. Das Kunſtwerk 
würde gewiſs charakteriſtiſch ausfallen. 

Ich. Ohne Zweifel! 

Gaſt. Und ich würde mich dabei beruhigen und nichts weiter 

295 fordern. 

Ich. Wir andern aber ſteigen weiter. 

Gaſt. Ich bleibe zurück. 

Oheim. Zum Verſuche gehe ich mit. 

Ich. Durch jene Operation möchte allenfalls ein Canon entſtanden 

soo ſein, muſterhaft, wiſſenſchaftlich ſchätzbar, aber nicht befriedigend fürs 
Gemüt. 

Gaſt. Wie wollen Sie auch den wunderlichen Forderungen dieſes 
lieben Gemüts genugthun? 

Ich. Es iſt nicht wunderlich, es läſst ſich nur ſeine gerechten 

305 Anſprüche nicht nehmen. Eine alte Sage berichtet uns, dafs die Elohim 
einſt unter einander geſprochen: Laſſet uns den Menſchen machen, ein 
Bild, das uns gleich ſei! Und der Menſch ſagt daher mit vollem Recht: 
Laſst uns Götter machen, Bilder, die uns gleich ſeien! 

Gaſt. Wir kommen hier ſchon in eine ſehr dunkle Region. 
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Ich. Es gibt nur ein Licht, uns hier zu leuchten. 310 
- Saft. Das wäre? 

Ich. Die Vernunft. 

Gaſt. Inwiefern ſie ein Licht oder ein Irrlicht ſei, iſt ſchwer zu 
beſtimmen. 

Ich. Nennen wir ſie nicht, aber fragen wir uns die Forderungen 315 
ab, die der Geiſt an ein Kunſtwerk macht. Eine beſchränkte Neigung ſoll 
nicht nur ausgefüllt, unſere Wiſsbegierde nicht etwa nur befriedigt, unſere 
Kenutnis nur geordnet und beruhigt werden: das Höhere, das in uns 
liegt, will erweckt ſein; wir wollen verehren und uns ſelbſt als verehrungs— 
würdig fühlen. n 339 

Gaſt. Ich fange an, nichts mehr zu verſtehen. 

Oheim. Ich aber glaube einigermaßen folgen zu können. Wie 
weit ich mitgehe, will ich durch ein Beiſpiel zeigen. Nehmen wir an, 
daſs jener Künſtler einen Adler in Erz gebildet, der den Gattungsbegriff 
vollkommen ausdrückte; nun wollte er ihn aber auf den Scepter Jupiters ?? 
ſetzen. Glauben Sie, dass er dahin vollkommen paſſen würde? 

Gaſt. Es käme darauf an. 

Oheim. Ich ſage: nein! Der Küuſtler müſste ihm vielmehr 
noch etwas geben. 

Gaſt. Was denn? 330 

Oheim. Das iſt freilich Schwer auszudrücken. 

Gaſt. Ich vermute. 

Ich. Und doch ließe ſich vielleicht durch Annäherung etwas thun. 

Gaſt. Nur immer zu! 

Ich. Er müfste dem Adler geben, was er dem Jupiter gab, um 35 
dieſen zu einem Gott zu machen. 

Gaſt. Und das wäre? 

Ich. Das Göttliche, das wir freilich nicht kennen würden, wenn 
es der Meuſch nicht fühlte und ſelbſt hervorbrächte. 

Saft. Ich behaupte immer meinen Platz, und laſſe Sie in die ““ 
Wolken ſteigen. Ich ſehe recht wol, Sie wollen den hohen Stil der 
griechiſchen Kunſt bezeichnen, den ich aber auch nur inſoferne ſchätze, als 
er charakteriſtiſch iſt. 

Ich. Für uns iſt er noch etwas mehr: er befriedigt eine hohe 
Forderung, die aber doch noch nicht die höchſte iſt. 3 
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Gaſt. Sie ſcheinen ſehr ungenügſam zu ſein. 
Ich. Dem, der viel erlangen kann, geziemt viel zu fordern. 
Laſſen Sie mich kurz ſein! Der menſchliche Geiſt befindet ſich in einer 
herlichen Lage, wenn er verehrt, wenn er anbetet, wenn er einen Gegen— 
35 ſtand erhebt und von ihm erhoben wird; allein er mag in dieſem Zuſtand 
nicht lange verharren. Der Gattungsbegriff ließ ihn kalt, das Ideale 
erhob ihn über ſich ſelbſt; nun aber möchte er in ſich ſelbſt wieder zurück— 
kehren, er möchte jene frühere Neigung, die er zum Individuum gehegt, 
wieder genießen, ohne in jene Beſchränktheit zurückzukehren, und will auch 
355 das Bedeutende, das Geiſterhebende nicht fahren laſſen. Was würde aus 
ihm in dieſem Zuſtande werden, wenn die Schönheit nicht einträte und das 
Rätſel glücklich löste! Sie gibt dem Wiſſenſchaftlichen erſt Leben und 
Wärme, und indem ſie das Bedeutende, Hohe mildert und himmliſchen Reiz 
darüber ausgießt, bringt ſie es uns wieder näher. Ein ſchönes Kunſtwerk hat 
360 den ganzen Kreis durchlaufen; es iſt nun wieder eine Art Individuum, das 
wir mit Neigung umfaſſen, das wir uns zueignen können. 
Gaſt. Sind Sie fertig? 
Ich. Für dießmal. Der kleine Kreis iſt geſchloſſen; wir ſind wieder 
da, wo wir ausgegangen ſind; das Gemüt hat gefordert, das Gemüt 
zöbiſt befriedigt, und ich habe weiter nichts zu jagen, 
Der gute Oheim ward zu einem Kranken dringend abgerufen. 
Gaſt. Es iſt die Art der Herren Philoſophen, dafs je ſich hinter 
ſonderbaren Worten, wie hinter einer Aegide, im Streite einher bewegen. 
Ich. Dießmal kann ich wol verſichern, daſs ich nicht als Philoſoph 
37 geſprochen habe: es waren lauter Erfahrungsſachen. 
Saft. Das nennen Sie Erfahrung, wovon ein anderer nichts be— 
greifen kann. 
Ich. Zu jeder Erfahrung gehört ein Organ. 
Gaſt. Wol ein beſonderes? 
aus Ich. Kein beſonderes, aber eine gewiſſe Eigenſchaft muss es haben. 
Gaſt. Und die wäre? 
Ich. Es mußs producieren können. 
Gaſt. Was producieren? 
Ich. Die Erfahrung. Es gibt keine Erfahrung, die nicht pro— 
380 duciert, hervorgebracht, erſchafſen wird. 
Gaſt. Nun, das iſt arg genug! 
Ich. Beſonders gilt es von dem Künſtler. 
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Gaſt. Fürwahr, was wäre nicht ein Porträtmaler zu beneiden, was 
würde er nicht für Zulauf haben, wenn er ſeine ſämmtlichen Kunden 
producieren könnte, ohne ſie mit jo mancher Sitzung zu incommodieren! 33° 

Ich. Vor dieſer Inſtanz fürchte ich mich gar nicht; ich bin viel— 
mehr überzeugt, kein Porträt kann etwas taugen, als wenn es der Maler 
im eigentlichſten Sinne erſchafft. 

Gaſt (aufſpringend). Das wird zu toll! Ich wollte, Sie hätten 
mich zum beſten und das alles wäre nur Spaſs! Wie würde ich mich ““ 
freuen, wenn das Rätſel ſich dergeſtalt auflöste! Wie gerne würde ich 
einem wackern Mann, wie Sie ſind, die Hand reichen! 

Ich. Leider iſt es mein völliger Ernſt, und ich kann mich weder 
anders finden noch fügen. 

Gaſt. Nun, ſo dächte ich, wir reichten einander zum Abſchied??? 
wenigſtens die Hände, beſonders da unſer Herr Wirt ſich entfernt hat, 
der doch noch allenfalls den Präſidenten bei unſerer lebhaften Disputation 
machen konnte. Leben Sie wohl, Mademoiſelle! Leben Sie wol, mein 
Herr! Ich laſſe morgen anfragen, ob ich wieder aufwarten darf. 

So ſtürmte er zur Thüre hinaus, und Julie hatte kaum Zeit, ihm e 
die Magd, die ſich mit der Laterne parat hielt, nachzuſchicken. 

Goethe. 


Kunſt und Zeitalter. 
(Aus dem Vortrage „Ueber das Verhältnis der bildenden Künſte zur Natur“, 1825.) 


Die Kunſt entſpringet nur aus der lebhaften Bewegung der innerſten 
Gemüts⸗ und Geiſteskräfte, die wir Begeiſterung nennen. Alles, 
von ſchweren oder kleinen Anfängen zu großer Macht und Höhe heran— 
gewachſen, iſt durch Begeiſterung groß geworden. So Reiche und Staaten, 
Künſte und Wiſſenſchaften. Aber nicht die Kraft des Einzelnen richtet 
es aus; nur der Geiſt, der ſich im Ganzen verbreitet. Denn die Kunſt 
insbeſondere iſt, wie die zarteren Pflanzen von Luft und Witterung, jo 
von öffentlicher Stimmung abhängig, ſie bedarf eines allgemeinen 
Enthuſiasmus für Erhabenheit und Schönheit, wie jener, der in dem 
medicäiſchen Zeitalter gleich einem warmen Frühlingshauch alle die großen !“ 
Geiſter zumal und auf der Stelle hervorrief, einer Verfaſſung, wie ſie uns 
Perikles im Lob Athens ſchildert, und die uns die milde Herſchaft eines 
väterlichen Regenten ſicherer und dauernder als Volksregierung gewährt; 


or 


wo jede Kraft freiwillig ſich regt, jedes Talent mit Luſt ſich zeigt, weil 
15 jedes nur nach ſeiner Würdigkeit geſchätzt wird; wo Unthätigkeit Schande 
iſt, Gemeinheit nicht Lob bringt, ſondern nach einem hochgeſteckten außer— 
ordentlichen Ziel geſtrebt wird. Nur dann, wenn das öffentliche Leben 
durch die nämlichen Kräfte in Bewegung geſetzt wird, durch welche die 
Kunſt ſich erhebet, nur dann kann dieſe von ihm Vortheil ziehen; denn 
20 ſie kann ſich, ohne den Adel ihrer Natur aufzugeben, nach nichts Aeußerem 
richten. Kunſt und Wiſſenſchaft können beide ſich nur um ihre eigene 
Axe bewegen, der Künſtler wie jeder geiſtig Wirkende nur dem Geſetz 
folgen, das ihm Gott und Natur ins Herz geſchrieben, keinem andern. 
Ihm kann niemand helfen, er ſelbſt muſs ſich helfen; jo kann ihm auch 
25 nicht äußerlich gelohnt werden, da, was er nicht um ſeiner ſelbſt willen 
hervorbrächte, alſobald nichtig wäre; eben darum kann ihm auch niemand 
befehlen oder den Weg vorſchreiben, welchen er wandeln ſolle. Iſt er 
beklagenswert, wenn er mit ſeiner Zeit zu kämpfen hat, ſo verdient er 
Verachtung, wenn er ihr fröhnt. Und wie vermöchte er auch nur dieſes? 
0 Ohne großen allgemeinen Enthuſiasmus gibt es nur Secten, keine öffent— 
liche Meinung. Nicht ein befeſtigter Geſchmack, nicht die großen Begriffe 
eines ganzen Volkes, ſondern die Stimmen einzelner willkürlich aufge— 
worfener Richter entſcheiden über Verdienſt, und die Kunſt, die in ihrer 
Hoheit ſelbſt genügſam iſt, buhlt um Beifall und wird dienſtbar, da ſie 
35 herſchen ſollte. i 
Verſchiednen Zeitaltern wird eine verſchiedene Begeiſterung z 
Theil. Dürfen wir keine für dieſe Zeit erwarten, da die neue jetzt ſich 
bildende Welt, wie ſie theils ſchon äußerlich, theils innerlich und im 
Gemüt vorhanden iſt, mit allen Maßſtäben bisheriger Meinung nicht 
40 mehr gemeſſen werden kann, alles vielmehr laut größere fordert und eine 
gänzliche Erneuung verkündet? Sollte nicht jener Sinn, dem ſich Natur 
und Geſchichte lebendiger wieder aufgeſchloſſen, auch der Kunſt ihre großen 
Gegenſtände zurückgeben? Aus der Aſche des Dahingeſunknen Funken 
ziehen und aus ihnen ein allgemeines Feuer wieder anfachen wollen, iſt 
45 eine eitle Bemühung. Aber auch nur eine Veränderung, welche in den Ideen 
ſelbſt vorgeht, iſt fähig, die Kunſt aus ihrer Ermattung zu erheben, nur 
ein neues Wiſſen, ein neuer Glaube vermögend, ſie zu der Arbeit zu 
begeiſtern, wodurch fie in einem verjüngten Leben eine der vorigen ähn— 
liche Herlichkeit offenbarte. Zwar eine Kunſt, die nach allen Beſtim— 
50 mungen dieſelbe wäre, wie die früherer Jahrhunderte, wird nie wieder 
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kommen; denn nie wiederholt ſich die Natur. Ein ſolcher Raphael wird 
nicht wieder ſein, aber ein anderer, der auf eine gleich eigentümliche Weiſe 
zum Höchſten der Kunſt gelangt iſt. Laſſet nur jene Grundbedingung 
nicht fehlen, und die wiederauflebende Kunſt wird, wie die frühere in 
ihren erſten Werken das Ziel ihrer Beſtimmung zeigen. Jun der Bildung 
des beſtimmt Charakteriſtiſchen ſchon, geht ſie anders aus einer friſchen 
Urkraft hervor, iſt, wenn auch verhüllt, die Anmut gegenwärtig, in beiden 
ſchon die Seele vorherbeſtimmt. Werke, die auf ſolche Art entſpringen, 
ſind auch in anfänglicher Unvollendung ſchon notwendige, ewige Werke. 

Wir dürfen es bekennen, wir haben bei jener Hoffnung eines neuen 
Auflebens einer durchaus eigentümlichen Kunſt hauptſächlich das Vaterland 
im Auge. War doch ſchon zu der nämlichen Zeit, welche die Kunſt in 
Italien wieder erweckte, aus einheimiſchem Boden das vollkräftige Ge— 
wächs der Kunſt unſeres großen Albrecht Dürer hervorgegangen: wie 
eigentümlich deutſch, und doch wie verwandt jenem, deſſen ſüße Früchte 
die mildere Sonne Italiens zur höchſten Reife brachte! Dieſes Volk, 
von welchem die Revolution der Derfart in dem neueren Europa aus— 
gegangen, deſſen Geiſteskraft die größten Erfindungen bezeugen, das dem 
Himmel Geſetze gegeben, und am tiefſten von allen die Erde durchforſcht 
hat, dem die Natur einen unverrückten Sinn für das Rechte und die 
Neigung zur Erkenntnis der erſten Urſachen tiefer als irgend einem 
anderen eingepflanzt, dieſes Volk muſs in einer eigentümlichen Kunſt 


endigen! Schelling. 


Ss. 8. Baußkunſt. 


Das architektoniſche Kunſtwerk dient, wie überhaupt jeder Bau, einem 
beſtimmten Zwecke und muf8 dieſem durch ſeine Geſtalt und ſeine Eintheilung voll— 
kommen entſprechen. Von einem unkünſtleriſchen Gebäude unterſcheidet es ſich dadurch, 
dass es nicht allein zweckentſprechend iſt, ſondern auch durch ſeine ganze Anlage, durch 
künſtleriſches Ornament, durch Formen, die nicht gerade durch das Bedürfnis geboten 
ſind, einen äſthetiſchen Eindruck macht, unſere Phantaſie befriedigt. 

Der Architekt entwirft den Bauplan, ein Werk ſeiner Phantaſie; er fixiert 
denſelben durch Zeichnung oder durch ein Modell. 

Die Zeichnung mußſßs jene Anſichten darſtellen, aus denen der äſthetiſche Charakter 
des Baues erſichtlich wird: x 

a) den Grundriſs, d. h. jene Figur, welche der Bau in horizontaler Aus— 
dehnung auf dem Boden bildet. — Hat der Bau mehrere Stockwerke, ſo erfordert 
jedes einen Grundriss; 
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b) den Aufriſs, d. h. jene Figur, welche das Gebäude in ſeiner vertikalen 
Erhebung bildet und zwar ſowol von der Längen- als Breitſeite; 

c) den Durchſchnitt, d. h. die Anſicht, welche ſich bietet, wenn man das 
Gebäude an irgend einer Stelle ſenkrecht durchſchnitten ſich denkt, ſowol nach der Länge, 
als nach der Breite; 

d) die perſpektiviſche Anſicht, die das Geſammtbild vom günſtigſten 
Standpunkte gibt. 

Einzelheiten am Bauwerke, wie Thüren, Säulen, innere Ausſtattung erfordern 
Detailzeichnungen. 

Der ſo entworfene Bauplan wird dann erſt mit allen Mitteln der Technik (des 
VBauhandwerks) ausgeführt. Die Ausführung leitet entweder der Architekt ſelbſt 
oder ein Baumeiſter, der nicht zugleich Künſtler iſt. 

Zur Ausführung bedarf man erſt der Materialmaſſen, die für dieſe Kunſt 
charakteriſtiſch ſind. 

Das Material für Kunſtbauten beſteht aus: a) Hau- oder Bruchſteinen 
(Quadern); b) Backſteinen (Ziegeln) oder e) Holz. — Das Material hat auf den 
Charakter des Baues maßgebenden Einfluſs. Uebrigens kommen auch alle dieſe 
Arten, ſowie andere Stoffe (3. B. Eiſen) bei einem und demſelben Baue zur Ver— 
wendung. 

Die Baukunſt dient a: religiöſen oder weltlichen Zwecken. Je 
höhere Bedeutung dieſe Zwecke für das Leben der Menſchheit haben, deſto höheren 
Schwung erhält die Kunſt durch ſie. — Man kann dieſe beiden Hauptrichtungen der 
Kunſt als Tempel- oder Kirchenbau und Palaſtbau bezeichnen, wenn man 
unter Palaſt jedes ausgezeichnete Gebäude zu weltlichen Zwecken verſtehen will. — 
Der Charakter des Gebäudes wechſelt naturgemäß nach den verſchiedenen Zwecken. 

Der Stil eines architektoniſchen Kunſtwerkes iſt aber nicht bloß durch das 
Material und den Zweck des Baues bedingt, ſondern hängt auch vom Kulturcharakter 
des Volkes und der allgemeinen Bildungsſtufe der Zeit ab. — Selbſt bei gleichem 
Material und gleichen Zwecken wechſeln daher die Bauſtile nach den Sm oder nach 
der Zeit bei demſelben Volke. 


§. 9. Baukunſt des Altertums. 


a) Aegypter und Inder. 


Die älteſten Baudenkmäler der Erde ſtehen an den Ufern des Nils; ſie ſind 
Werke der Aegypter. Dazu gehören vor allen die Pyramiden von Gizeh, 
die man zu den ſieben Weltwundern rechnet. Sie waren beſtimmt als künſtlich ge— 
formte Berge (die höchſte 764 Fuß) den Sarg des Herſchers zu umſchließen. Ferner 
die Tempel- und Palaſtruinen des ehemals hundertthorigen Theben bei den 
jetzigen Dörfern Luxor und Karnak. — Mächtige Umfaſſungsmauern, pyramidal an- 
ſteigend, ohne Fenſteröffnung und Säulenſtellung geben ihnen einen feierlich ernſten 
Charakter. Alle Wandflächen, Decken und die gewaltigen Säulen des Innenraumes 
ſind mit geheimnisvoller, buntfarbiger Bilderſchrift (Hieroglyphen) oder mit Figuren bedeckt. 
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Nicht minder großartig, aber jünger ſind die Baudenkmale der Inder auf 
dem Hochlande Dekan und im Tieflande Hindoſtan. Es ſind meiſt in Felſen gehauene 
Tempel des Buddha- und Brahmakultus, wie die Grottentempel zu Ellora und 
auf Elephanta und der Felſentempel zu Mahamaleipur (auf Coromandel). Die 
freien Tempelbauten über der Erde heißen Pagoden. 

Der ägyptiſche und indische Bauftil macht durch die Maſſenhaftigkeit des Ma— 
terials und Koloſſalität der Anlage den Eindruck des Schweren, Kraftvollen, Er— 
habenen. — Eine höhere künſtleriſche Vollendung zeigen die Bauwerke der Griechen, 
weil in denſelben das Material ſchöner und maßvoller gegliedert iſt. 


bp) Griechen. 


Die griechiſche Architektur iſt am höchſten entwickelt im Tempelbau. 

Der griechiſche Tempel bildet ein Rechteck von nicht beträchtlicher Ausdehnung. 
— Den Haupttheil des mauerumſchloſſenen Innenraumes bildet die Cella, in welcher 
das Bild der Gottheit ſtand; an dieſe ſchließen ſich das Hinterhaus (Opisthodomos) 
und die Vorhalle (Pronaos). 

Dieſe Räume ſind wieder entweder ganz mit einer Säulenhalle umgeben 
(Peripteros) oder es befindet ſich eine ſolche wenigſtens an der Schmalſeite des Ein— 
ganges. Auf den Mauern oder den Säu— 
len ruht das reich geſchmückte und ge— 
gliederte Gebälk mit dem Fries, das ein 
ſanft geneigtes Giebeldach trägt. — 
Charakteriſtiſch für den Geſammteindruck 
iſt das Vorherſchen der horizontalen 
Linie. — 

Man beobachtet an den griechiſchen 
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8 25 Tempelbauten dreierlei Stile, den do— 
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53% riſchen, joniſchen und korinthi— 
S 5 ſchen. Ihre Hauptmerkmale liegen in 
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den Säulen. Die Säule gliedert ſich 
in Baſis, Schaft und Kapitäl; der 
Schaft iſt ſtets kanelliert, d. h. mit klei— 


nen Rinnen überzogen, die vertikal ver— 
- — — laufen. 


Die doriſche Säule ruht ohne 
eigentliche Baſis auf dem gemeinſamen 
Unterbau; der Schaft verjüngt ſich nach 
oben, und hat nur durch ſcharſe Kanten 
getrennte, offene Kanelluren. Das Ka— 
(Fig. 1.) Doriſche Säule: poüitäl iſt höchſt einfach und wenig ge— 
N gliedert. 

Die joniſche Säule (Fig. 2) hat anmutige, heiter bewegte Formen. Sie erhebt 
ſich auf einer mehrfach gegliederten Baſis; die Kanelluren des Schaftes ſind oben und unten 
4 * 
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geſchloſſen und durch einen ſchmalen Strei— e Bez 
fen getrennt. Das Kapitäl iſt beſonders vs e a Y N , 
durch eine an vier 1 in Scheiben⸗ Er ER BY 
form auslaufende Bildung (Schnecken ge— 
nannt) eigentümlich belebt. = 
Die korinthiſche Säule gig) [. 
iſt die prächtigſte, aber auch am ſpäteſten NN 
angewendete. Sie gleicht in Baſis und 
Schaft der joniſchen. Das Kapitäl aber 
erhält reicheren Schmuck, indem es mit 
mehreren Reihen von Blättern umkleidet 
wird, die mit der Spitze ſanft über— 


ſchlagen. Meiſt verwendete man dazu das a i 
reichgegliederte Akanthusblatt. E e 
Annan 
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(Fig. 2.) Joniſche Säule. 
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Der Hauptbau im doriſchen Stil, zu— 
gleich das Meiſterwerk griechiſcher Architektur 
iſt der Parthenon auf der Akropolis von 
Athen. Der zweite Tempel auf der Akropolis, 
das Erechtheion, war im joniſchen Stile 
gebaut; in den Propyläen, den Eingangs— 
thorhallen der heiligen Feſte, war joniſcher 
und doriſcher Stil vereinigt. — Alle dieſe 


Architrav | 


' Bauten liegen heute größtentheils in Trüm— 
| mern. Nachgebildet ift der Parthenon in der 
c 8 Walhalla bei Regensburg, die Propyläen 
u in Stadtthoren von München und Berlin. 
e 27/9 a 
l . R N N) A | c) Römer 
6 EAN 576 07 Die römiſche Baukunſt hat ſich direct 
5 0 1 19 aus der griechischen entwickelt. Sie hat zu- 
* I IN A nächſt die Säulen umgebildet, ſie höher 


WI und noch reicher geſtaltet, als ſelbſt die korin— 


thiſche, und den glatten Schaft eingeführt. 
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mm Ihr eigentümlich ift der Gewölbebau, 
N A den die Griechen nicht verwendeten. Bei 


(Fig. 3.) Korinthiſche Säule. den Römern kommt das Gewölbe ſchon in 


feinen Hauptformen vor, dem 
Tonnen⸗ (Fig. 4) und Kreuz⸗ 
gewölbe (Fig. 5) und der Kup- 
pel (Fig. 6). 

Die Verbindung des Säu— 
lenbaues mit dem Gewölbebau 
iſt für die römiſche Architektur 

charakteriſtiſch. 

Der großartigſte Kuppel- 
bau iſt das Pantheon in = 8 | 
Rom, jetzt eine Kirche (St. Maria 1 
della Rotonda). — Die gewaltig INS 
ſten Bogenwölbungen zeigt das 
in ſeinen Haupttheilen noch er— 
haltene Coloſſeum in Rom, 
das größte Amphitheater der Welt. Außer 
Rom iſt das neueſtens aus dem Schutte ge— 
grabene Pompeji eine Hauptruinenſtätte. 
Trümmer römiſcher Bauten finden ſich 
jedoch über das ganze Gebiet des ehemals 
römiſchen Reiches zerſtreut. — Innerhalb der 
öſterreichiſchen Monarchie ſind die Ruinen von 
Carnuntum an der Donau bei Wien, das 
Amphitheater zu Pola, der Palaſt des Dio— ) 
kletian zu Salona beſonders bemerkenswert. 9 — — 
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S. 10. Baukunſt des Mittelalters. 


I 


Das Mittelalter hat auf dem Gebiete 
der Baukunſt neue Formen geſchaffen, neue 
Stile hervorgebracht, welche den veränderten 
Bedürfniſſen des religiöſen Kultus dienten. 
Wie im Altertum der Tempelbau, ſo bezeichnet 
im Mittelalter der Kirchenbau den Höhe— 
punkt der Kunſtleiſtung. 

Die großen Gegenſätze der chriſtlichen 
und islamitiſchen Welt, welche die ganze Ge— 
ſchichte des Mittelalters bewegen, haben ſich 
auch in der Architektur ausgeprägt; es gibt 
eine chriſtliche und eine islamitiſche (u 
Baukunſt. — 

Innerhalb der chriſtlichen Welt iſt die 
Spaltung in eine abendländiſch-römiſche und e 
morgenländiſch-griechiſche Kirche maßgebend. (Fig. 6.) Kuppel mit Tambour. 
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Die griechiſch-orientaliſche Kirche hat weſentlich nur den einen Stil ausgebildet, den 
man den byzantiniſchen nennt. Die Völker der römiſchen Kirche aber, wie ſie 
überhaupt in dieſer Zeit die thatkräftigſten waren, haben eine Reihe von Bauſtilen 
geſchaffen, welche der Zeit nach aufeinander folgen. 


a) Baſilika. 


Die Form der älteſten chriſtlichen Kirchen iſt der römiſchen Baſilika entlehnt, 
einer Säulenhalle, welche zum Geſchäftsverkehre und zu Gerichtsverhandlungen diente. 
5 — Ein länglicher, recht⸗ 
eckiger Raum iſt durch 
zwei oder vier Säulen— 
reihen in drei oder fünf 
Schiffe getheilt. An dieſe 
ſchließt ſich ein Querſchiff, 
welches mit einer in der 
Längenrichtung vorſprin— 
genden Halbkreis-Niſche 
(Apſis) die Form eines 
lateiniſchen Kreuzes her— 
ſtellt. Das Mittelſchiff iſt 
(Fig. 7.) Grundriſs von Paolo. breiter und höher als die 
andern und obne eigentliche Decke, 
ſo daſs man das Gebälk des Dach— 
\ ſtuhles ſieht, das bunt bemalt werden 
mußste. — In der Apſis iſt der Al⸗ 
N tar angebracht. Thürme fehlen bei 
N den Baſiliken. 

Die vornehmſte unter den älte— 
ſten Baſiliken iſt die großartige und 
prächtige Kirche San Paolo in 
Rom (Fig. 7), die durch Kaiſer Kon⸗ 
ſtantin im vierten Jahrhundert er— 
baut, leider 1823 durch Brand zer- 
ſtört wurde und reſtauriert werden 
mufste. — In unſerer Zeit hat König 
Ludwig J. zu München die Ba— 
ſilika des h. Bonifacius auf— 
geführt. — 
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2 > Der byzantiniſche Stil gieng 
von Byzanz aus, der Hauptſtadt 


Fig. 8.) Die Sophienkirche. 1 f 0 
F des griechiſchen Theiles des Römer— 
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reiches. Der Muſterbau desſelben, die Sophienkirche (Fig. 8) in Konſtantinopel 
(Hagia Sophia, Aja Sophia genannt) im 6. Jahrhunderte von Kaiſer Juſtinian 
erbaut, wurde Vorbild für die meiſten Kirchenbauten des griechiſch-orientaliſchen 
Kultus. — Seit dem 15. Jahrhundert iſt ſie in eine Moſchee umgeſtaltet. 

Die Hauptmerkmale dieſes Stils liegen in der faſt quadratiſchen Form 
des Grundriſſes und der Anordnung der Theile um einen Mittelpunkt, den ein großes 
Kuppelgewölbe überdeckt. Der innere Raum gewinnt die Form eines griechi— 
ſchen (gleicharmigen) Kreuzes. 


e) Romaniſch. 


Aus der altchriſtlichen Baſilika entwickelte ſich ſeit dem 11. Jahrhundert der 
romaniſche Stil, ſo genannt, weil er unter dem romaniſchen Volke den Franzoſen 
zuerſt auftrat. — Die Grundform der Baſilika, das lateiniſche Kreuz, bleibt; nur 
wird die Apſis zum Chor erweitert, unter welchem eine Krypta (Gruftkapelle) an— 
gebracht iſt. — Die Schiffe erhalten eine Gewölbdecke (Tonnen- oder Kreuzge— 
wölbe), welche von Pfeilern und Säulen getragen wird. Von dieſer Wölbung und 
weil in den Oeffnungen und Ornamenten der Rundbogen vorherſcht, nennt man dieſen 
Stil wol auch den Rundbogenſtil. An der Fagade oder an der Kreuzung des 
Querſchiffes ſind meiſt zwei Thürme angebracht. 

Ein Muſterbau dieſer Art iſt der von Kaiſer Konrad II. im 11. Jahrhundert 
begründete Dom zu Speier, der die Gruft der alten deutſchen Kaiſer birgt, daher 
auch Kaiſerdom genannt wird. Das ſchönſte Bauwerk romaniſchen Stils in öſter— 
reichiſchen Ländern iſt der Dom zu Gurk, dem ehemaligen Biſchofſitze in Kärnten. 
— Wien hat ſeit 1848 in der Altlerchenfelderkirche einen Neubau romaniſchen 
Stils erhalten. 


d) Gotiſch. 
Auf den romaniſchen Stil folgte im 13. Jahrhundert der gotiſche und kam 
bis zum Ausgange des Mittelalters in Anwendung. — Der Stil und ſein Name 


ſtehen in keiner Beziehung zu den Goten. Die Bezeichnung kam zuerſt in Italien 
auf, wo man den Stil als einen fremden, barbariſchen ſpottweiſe gotiſch nannte; 
ſie fand Verbreitung und blieb auch, als man die hohe Bedeutung des Stils erkannt 
hatte. Man nennt ihn wol auch germaniſch oder geradezu deutſch, weil er in 
Deutſchland zur höchſten Entwicklung kam. 

Der Grundriſs behielt die Form des lateinischen Kreuzes, die er ſchon in der 
Baſilika hatte. An die Stelle des Rundbogens trat der Spitzbogen in den 
Wölbungen der Schiffe, der Fenſter und Thore, wie in den Ornamenten. Daher auch 
der Name Spitzbogenſtil. 

Die Fenſteröffnungen wurden weiter und prächtiger, als bei den romaniſchen 
Bauten, und mit leuchtenden Glas gemälden geſchmückt. — Zur Stütze der hohen 
Wölbungen dienen im Innern reichgegliederte Pfeiler, und da die eigentliche Mauer 
nicht maſſiv genug war, von außen kräftige Strebepfeiler, die über die Seitenſchiffe 
hin oft durch Strebebogen mit dem Mittelſchiffe in Verbindung ſtehen. — Der ganze 
Charakter des Stiles iſt emporſtrebend, die vertikale Linie herſcht vor. Mit 
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den gewaltigen Thürmen vereinigen ſich zahlloſe Spitzgiebel und Spitzthürmchen, an 
jedem geeigneten Orte angebracht, um den Eindruck des Erhebenden zu machen. 

Deutſchland iſt reich an gotiſchen Bauten. Der Muſterbau dieſes Stils iſt der 
Kölner Dom, 1248 begonnen, aber nie vollendet. Seit dem 16. Jahrhundert geriet 
der Bau in Verfall; erſt im 19. Jahrhundert gieng man an die Reſtauration und 
den Ausbau des koloſſalen Werkes. — Berühmt ſind außerdem die Münſter zu Frei— 
burg im Breisgau und Straßburg. — Unter den gotiſchen Bauten Oeſterreichs 
find der Stephansdom in Wien, der Veitsdom in Prag und die Schloſs— 
kirche in Krakau hervorragend. 


e) Jslamitiſch. 


Der Islam hat in keiner Kunſt ſo großartiges geſchaffen, als in der Bau— 
kunſt. — So weit der Islam reichte, gab es auch nur einen islamitiſchen 
(arabifhen oder mauriſchen) Stil. — 
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(Fig. 9.) Grundriſs der Moſchee von Cordova. 


Die Moſcheen ſind von den Kirchen in Anlage und Ausſtattung verſchieden. — 
Der Kultus erforderte eine geräumige Halle für die Gläubigen mit einem beſonders 
heiligen Raume für den Koran in der Richtung gegen Melka. Die Halle konnte 
ein Rundbau oder ein Rechteck ſein und gab Anlaſs zu Arkadenanlagen mit Säulen 
und Pfeilerſtellungen, die oft den ganzen Raum ausfüllen und durch Bogen 
verbunden ſind. Hier erſcheint zuerſt der Spitzbogen, der ſpäter auch in der 


chriſtlichen Gotik Anwendung fand; der Hufeiſenbogen gehört nur dem is— 
lamitiſchen Stile an. — Dieſe Hallen hatten entweder eine flache Holzdecke oder eine 
Kuppelwölbung. Eine andere Art Wölbung, von den herabhängenden Spitzen 
Stalaktitengewölbe genannt, iſt für dieſen Stil beſonders charakteriſtiſch. — 
Für die Belebung der Mauerflächen verwenden die Araber ausſchließlich Linien— 
ornament und haben in dieſer Art überhaupt das Höchſte geleiſtet. — An die große 
Halle der Moſchee ſchließt ſich ein Hof mit einem Brunnen für Waſchungen der 
Pilger, und thurmartige Minarets, von denen herab der Muezzim zum Gebete 
ruft, ſteigen an den Seiten empor. 

Die höchſte Ausbildung erhielt der islamitiſche Stil nicht in der Heimat des 


Islams, Arabien, ſondern in Spanien. — Da baute Emir Abderahman ſchon im 
8. Jahrhundert die prachtvolle Moſchee von Cordova, und im 14. Jahrhundert 


Qu 


erhob ſich auf einem Felſen über der Stadt Granada die Krone islamitiſcher Bau— 
kunſt, der weltberühmte Palaſt der Alhambra. — 


S. 11. Baukunſt der Neuzeit. 


a) Renaiſſance. 


Das wieder eröffnete Verſtändnis des klaſſiſchen Altertums brachte ſeit dem 
15. Jahrhundert einen großen Umſchwung hervor im ganzen Kulturleben der abend— 
ländiſchen Völker. Es führte auch zu einem neuen Bauſtil. 

In Italien, ſpeciell in Florenz, fieng man an, Grundſätze der antiken Baukunſt 
auf moderne Bauten anzuwenden, dieſe durch freie Nachbildung wiederzubeleben. 
Daher nennt man die neue Bauart den Renaiſſanceſtil (Stil der Wiedergeburt). 
— Spitzbogen und Strebepfeiler verſchwanden; geradlinige Formen und Säulen 
wurden wieder herſchend. Die horizontale Linie des griechiſchen, der Rundbogen des 
römiſchen Stils finden gleichmäßig Anwendung; den innern Raum ſchließen entweder 
Flachdecke oder Kuppel. Die Säule wird nicht nur zum Tragen und Oeffnen, 
ſondern auch als Decoration verwendet. 

Im Mittelalter überragte der Kirchenbau jeden andern an künſtleriſcher Be— 
deutung. Seit dem Eintritte der Renaiſſance kommt neben dem Kirchenbau auch der 
Palaſtbau wieder zu höherer Geltung. 

Die italieniſche Renaiſſance erhielt ſich in ihrer Blüte durch Brunnel— 
leschi, Bramante, Michelangelo bis ins 16. Jahrhundert und fand bei allen Kultur— 
völkern Europas Eingang. — Die darauf folgende franzöſiſche Renaiſſance 
kam in der Zeit Ludwig XIV. zur Herſchaft, artete aber bald durch Willkür und 
Ueberladung zum Barockſtil aus. — Die ausgeartete deutſche Renaiſſance des 
18. Jahrhunderts nennt man den Zopfftil. 

Der hervorragendſte Kirchenbau dieſer Zeit iſt die Peterskirche in Rom, das 
Werk der größten italieniſchen Architekten und ſo verſchiedener Zeiten, daſs an derſelben 
deutlich die Wandlungen des Renaiſſanceſtils bemerkbar ſind. — Der berühmteſte 
Profanbau in dierem Stile iſt der Palazzo Pitti in Florenz, ehemals die Reſidenz 
des Großherzogs. 
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In Deutſchland und Defterreich find feit dem 16. Jahrhundert zahlreiche Kirchen, 
Rathäuſer, fürſtliche Reſidenzen, ſelbſt Klöſter, ſowol im italieniſchen als franzöſiſchen 
Renaiſſanceſtil gebaut worden, — So das Rathaus in Nürnberg, der Friedrichs⸗ 
bau im Schloſſe zu Heidelberg, der Dom zu Salzburg, die Karlskirche 
in Wien. — Prinz Eugens Palaſt Belvedere, ein Teil der Hofburg in Wien 
(aus dem 18. Jahrhundert), die Halle des Belvedere auf dem Hradſchin in Prag 
gehören ebenfalls zu den wichtigern Renaiſſancebauten Oeſterreichs. 

In dieſer Zeit verlor man jedes Verſtändnis für die erhabenen chriſtlichen 
Kirchenbauſtile des Mittelalters, und verunſtaltete durchweg die alten romaniſchen und 
gotiſchen Kirchen durch Zuthaten oder Reſtauration im Geſchmacke der Renaiſſance. — 
Unter dem Einfluſſe des Jeſuitenordens wurden ſogar gotiſche Altäre entfernt und 
durch andere erſetzt, welche eine aus Säulen und Bogen im Stile der Zeit conſtruierte 
Triumphpforte (das Symbol der triumphierenden Kirche) vorſtellen, daher dieſe auch 
Jeſuitenaltäre genannt werden. 


b) Gegenwart. 


Der großartige geiſtige Aufſchwung des geſammten geiſtigen Lebens im 19. Jahr- 
hundert brachte auch eine außerordentliche Steigerung der künſtleriſchen Bauthätigkeit 
mit ſich. — Es wurde zwar kein neuer Stil geſchaffen, aber man verſucht, alles Edle 
und Große der alten Baukunſt wiederzuleben. Nicht auf einen einzelnen Stil bezieht 
ſich die Renaiſſance unſerer Zeit, ſondern auf alles, was die Vorzeit künſtleriſch Reines 
hervorgebracht; nur von dem, was die Kunſtgeſchichte als Ausartung nachweiſt, wendet 
man ſich ab. 

In Deutſchland regten ſich die neuen architektoniſchen Beſtrebungen an ver— 
ſchiedenen Orten. — In Berlin hat der Architekt Friedrich Schinkel (1781 bis 
1841) die reinen Formen des antiken Stils wieder ins moderne Leben eingeführt. 
In Köln bildete ſich durch den Ausbau des Domes eine Schule gotiſcher Architektur; 
von da aus verbreitete ſich die neue Begeiſternng für dieſen Stil über ganz Deutſch— 
land. — München wurde ſeit 1825 durch den kunſtſinnigen König Ludwig I. eine 
Hauptſtätte der Baukunſt und iſt heute mit Gebäuden verſchiedener Stile geſchmückt. — 
Oeſterreich folgte. — Wien iſt ſeit 1848 in dieſe künſtleriſche Bewegung eingetreten 
und ſeit der Stadterweiterung (1860) ein Hauptſitz derſelben geworden. Romaniſche, 
gotiſche und Renaiſſancebauten erhoben ſich in kürzeſter Zeit und andere werden noch 
vorbereitet. Der Bau der Heilandskirche durch Profeſſor Ferſtel, die Reſtauration 
des Stephansdomes durch Oberbaurat Friedrich Schmidt, viele Werke des 
Architekten Theophil Hanſen gehören zu den hervorragendſten architektoniſchen 
Unternehmungen unſerer Zeit. — Gottfried Semper, der berühmte Erbauer des 
Theaters in Dresden, leitet den Bau der kaiſerlichen Muſeen und hat die Pläne zum 
Neubau der Hofburg entworfen. Friedrich Schmidt iſt die Aufgabe geworden, 
das neue Rathaus für die Stadt Wien auszuführen. — 
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Der Parthenon. 
(Aus „Der Parthenon“, Bilderwerk mit Text. Leipzig 1871. Hiſtoriſcher Theil S. 3 ff.) 
8 


Dem Reiſenden, der ſchon lange das Land der Griechen mit der 
Seele ſuchte, kann kein herzerquickenderer Anblick werden, als wenn er 
von Süden her den ſaroniſchen Golf hinaufſegelnd, an Aegina mit ſeinem 
ſpitzen Zeusberge und feinem Athenatempel vorbei, auf die Höhe von 
Salamis, kommt und nun der Blick in die Ebene von Athen ſich öffnet. 
Den Hintergrund bilden die langgeſtreckte Kette des ſchroffen Parnes 
und rechts davon das feingeſchwungene penteliſche Marmorgebirge, der 
Brilettos, einem lebendig gewordenen Giebelfelde vergleichbar. Während 
ſich links, dem breit hingelagerten Salamis gegenüber, der Aegaleos un— 
mittelbar aus dem Meere erhebt, davor Munichia, die ſteile Feſte der 
Piräeushalbinſel, wird das Bild rechts von dem maſſigen Hymettos 
eingerahmt, deſſen allabendlich wiederkehrende violette Farbeupracht ſich 
jedem Beſchauer unvergeſslich in die Seele prägt. Zwiſchen dieſen Bergen, 
deren Höhe 1000—1300 M. (3 - 4000) beträgt, zieht ſich die Ebene 
von dem flachen Strande der phaleriſchen Bucht mehrere Meilen weit 
gegen NNO. ins Land hinein. Am Oſtrande, unmittelbar unter den 
letzten Ausläufern des Hymettos, rinnt die ſchwache Waſſerader des 
Jliſſos, um ſich inmitten der mehr ausgedehnten als dichten Oelbaum— 
pflanzungen mit dem waſſerreicheren Kephiſos zu vereinigen. Jenſeits des 
Iliſſos aber ragt aus der Ebene, anſcheinend vereinzelt, in Wahrheit als 
der ſüdlichſte Ausläufer des Ancheſmos, der eigentümlichſt ſchöne Berg 
dieſer Landſchaft, die maleriſche Felskuppe des Lykabettos, bis zu 284 
Meter (874“ Par.) empor und blickt auf die Gruppe ſteiniger Höhen 
herab, welche in geringer Entfernung von ihm hingeſtreckt liegen und von 


der Seeſeite aus den Fuß des Lykabettos verdecken. Auf dem breiten? 


Rücken dieſes mehrfach getheilten Höhenzuges, die See und die Ebene 
im Auge, mögen wol die älteſten Anſiedler den bequemſten Platz für 
ihre Wohnungen gefunden haben. Dazu bedurften ſie aber als not— 
wendiger Ergänzung des nur wenig landeinwärts, gegen den Lykabettos 
hin gelegenen Tafelfelſens, der Akropolis, welche 151 M. (471“ Par.) 
hoch, den ganzen Höhenzug überragt und beherſcht. Denn jo wenig der 
doppelt ſo hohe, aber ſpitze Lykabettos zu einer Burganlage geeignet iſt, 
ſo natürlich bietet ſich dazu die Akropolis dar. Nur von der Seite 


oe 


jenes Höhenzuges, von Weſten her, iſt fie zugänglich, wo überdieß der 
> Sanfte Anſtieg nordwärts durch den niedrigeren, gegen die Burg bis auf 
150 Schritte ſich hinanſchiebenden Buckel des Areopags geſchützt wird: 
der nördliche, öſtliche und ſüdliche Rand der Akropolis iſt ſchroff, von 
höchſt energiſcher Einzelbildung des harten ſpröden Kalkgeſteins, mit viel— 
fachen größeren und kleineren Höhlen, namentlich an der Nordſeite, über— 
ſäet. Die ſteilen Wände ſetzen auf einen langſamer, aber immer noch 
raſch genug abfallenden breiteren Fuß auf, der ſich erſt etwa 70 M. 
(220°) unterhalb der Burgfläche allmählich in die Ebene verliert. Die 
Burgfläche ſelbſt iſt ungefähr 275 M. (900) lang und an der breiteſten 
Stelle etwa halb ſo breit, aber keineswegs ganz eben. Urſprünglich zog 
» ſich der höchſte Rücken oſtwärts in der Längsrichtung des Felſens hin, 
gegen Norden ein wenig, ſtärker gegen Süden und Südoſten geneigt, bis 
hier die kimoniſche Mauer und die damit verbundene Auffüllung des 
Plateaus zugleich eine ebenere Fläche und einen ſteileren äußeren Rand 
ſchufen. | 
5 Dieſer Burgfels, deſſen Hochfläche auch im heißeſten Sommer vom 
kühlenden Seewind beſtrichen wird und einer reinen Luft genießt, während 
unten Stadt und Felder in dichten Staubwolken erſticken und verdorren, 
von deſſen Rücken man die weite Ebene und das Meer bis fernhin 
zu den bläulichen Bergreihen von Argolis ebenſo frei überſchaut, 
55 wie ſeine eigene charakteriſtiſche Form, welche der Mythos mit einem 
Kaſten verglich, von allen Punkten der umliegenden Landſchaft die 
Augen auf ſich zieht — dieſer Fels hatte neben ſeinem Beruf, Schutz 
und Centrum für Stadt und Land zu ſein, eine uralte heilige Bedeutung. 
Denn auf ſeiner Höhe war der Streit Athenas und Poſeidons 
6% um die Herſchaft über das attiſche Land zu Gunſten der erſteren ent- 
ſchieden worden, und der alte Tempel der Athena Polias, unweit des 
nördlichen Randes an einer geſenkten Stelle erbaut, das ſchon von der 
homeriſchen Poeſie beſungene „feſte Haus des Erechtheus“, umſchloſs 
in ſeinem heiligen Bezirk die Wahrzeichen jenes Götterſtreites, den Oel- 
65 baum und das Dreizackmal, zugleich aber auch die Kulte beider Gott— 
heiten. Der oberſte Schiedsherr des Streites war nach der urſprüng— 
lichen Form der Sage der alte Inhaber der Burg, Zeus Polieus. 
Südöſtlich vom Poliastempel, da wo die Burgfläche am höchſten iſt, 
ſtanden ſein Bild und ſein Altar, und die ſpäter nahe dabei errichtete 
70 Gruppe, welche die Erſchaffung des Oelbaumes und der Dreizackquelle 
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durch Athena und Poſeidon darſtellte, mag den Platz bezeichnet haben, 
wo einſt die Götter unter Zeus Vorſitz zu Gericht ſaßen. 


2. 

Vom alten Schatzhauſe war nichts übrig geblieben als die 
gewaltige Subſtruction, welche ſo zu ſagen ſelbſt ein Theil des Burg— 
felſens geworden war. Durch die großartigen Aufſchüttungen, die mit 7s 
Kimons Bau der ſüdlichen und öſtlichen Burgmauer verbunden waren, 
entſtand im Süden und Südoſten des Bauplatzes eine geräumige ebene 
Fläche, aus welcher der große tempelloſe Stereobat nur um ſo kahler 
hervorſchaute. Eine neue Verwendung ſollte er erſt durch Perikles finden, 
dann aber auch eine ſolche, welche ebenſo eng mit der politiſchen Be- 80 
deutung des neuen Athen, wie mit der Entwickelung ſeiner Kuunſtblüte 
verknüpft war. Denn als Schatzhaus des attiſchen Bundes und Staates, 
als Aufbewahrungsort der koſtbaren Habe der Polias und der anderen 
Götter Athens, ſowie der Proceſſionsgeräte zu den herlichſten Feſtfeiern, 
als Schauplatz derpanathenäiſchen Siegesfeier, endlich als hohe 85 
Schule zugleich und als vollendetes Meiſterſtück der in unzertrennlichem 
Verein wirkenden attiſchen Architektur und Skulptur iſt der glänzendſte 
Vertreter der Macht und Pracht des perikleiſchen Athen der Parthenon. 
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(Fig. 9.) Grundriſs des Parthenon. 


Die gewöhnliche Auſicht läst den Bau des Parthenon etwa 
im Jahre 443 beginnen; Thukydides mit feiner Partei habe ſich ja den““ 
perikleiſchen Plänen widerſetzt, und erſt nach deſſen Verbannung im 


6 


Jahre 443 habe Perikles die Staatsgelder mit voller Freiheit zu 
ſeinen Prachtbauten verwenden können, erſt damals, oder doch nur 
wenig früher, ſei alſo auch der Parthenon begonnen worden. In der 
9 That finden wir den Widerſpruch gegen Perikles ganze Kunſtthätigkeit 
und insbeſondere gegen ſeine „Tempel zu tauſend Talenten“ in dem an— 
ſcheinend authentiſchen Redebruchſtück, welches Plutarch wol aus Jons 
Reiſeſchilderungen entlehnt hat. Wir werden da mitten in den erregten 
Parteikampf verſetzt, welcher dem Oſtrakismos des Thukydides vorher— 
10 gieng. Aber es handelt ſich auch gar nicht um eine noch bevorſtehende 
Maßregel. „Man wirft uns“ ſagt der Redner „die Ueberführung des 
Schatzes nach Athen vor; den beſten Grund dafür aber, die Sicherung 
vor den Barbaren und gute Aufbewahrung, den hat Perikles zu nichte 
gemacht, indem er wie ein übermütiger Tyrann die für den Krieg be— 
10öftimmten Gelder in eitlem Tand und Ausputz unſerer Stadt mit Gold 
und edlem Geſtein, mit Statuen und Tempeln zu tauſend Talenten ver— 
geudet“. Damals war alſo jene Bauthätigkeit bereits im vollen Gange, 
vielleicht ſchon ſeit längerer Zeit. Denn in die gleiche Zeit gehört auch 
die Geſchichte, Perikles habe dem Volke die Frage vorgelegt, ob er viel 
140 perausgabt habe, und auf die Bejahung hin ſich bereit erklärt die bereits 
erwachſenen Koſten aus ſeiner Kaffe zu erſetzen und die Bauten als eigene 
Weihegaben an die Gottheit zu vollenden und zu bezeichnen; da habe 
ihn aber das Volk ermächtigt auch ferner ohne Knauſerei die Staats— 
gelder zu verwenden. Vollendet war, ſo viel wir wiſſen, damals nur 
115 erſt das Odeion, aber es iſt ſchwer glaublich, daſs man dieß abgewartet 
habe, um mit dem Parthenon zu beginnen. Kein Zweifel, daſs letzterer 
unendlich viel wichtiger und dringlicher war als das Odeion, er bedurfte 
aber auch wegen ſeines Umfanges und der Art ſeines Schmuckes weit 
längerer Vorbereitung und Ausführung. Abgeſehen von der unglaub— 
120 lichen techniſchen Vollendung der Architektur, welche namentlich jede der 
62 großen und 36 kleinen Säulen zu einem wahren Kunſtſtück machte, 
hatten allein die Bildhauer etwa fünfzig überlebensgroße Statuen für die 
Giebelfelder, 92 Metopen in Hautrelief, beinahe 160 Meter (523° engl.) 
flaches Friesrelief, endlich den 26 Ellen hohen Goldelfenbeinkoloſs aus— 
125 zuführen, und wie auszuführen! Dafür hätten ſechs bis acht Jahre 
genügen ſollen? An den viel kleineren Propyläen, welche nur achtzehn 
große und ſechs kleine Säulen haben und keinerlei plaſtiſchen Schmuck, 
bei denen man ſich überdieß die ganze Schulung durch den vorherge— 
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gangenen Bau des Parthenon zu nutze machen konnte, ward fünf Jahre 
lang gebaut, ohne dass fie ganz fertig geworden wären: ſollte da für den ““ 
großen Tempel die Zeit von ſechzehn Jahren zu reichlich bemeſſen ſein? 
Man würde die von Plutarch gerühmte Raſchheit des Schaffens, welcher 
es gelang während der einen perikleiſchen Verwaltung eine Fülle von 
Werken zu vollenden, deren ſonſt jedes mehrere Generationen in Anſpruch 
genommen hätte, man würde dieſe Raſchheit ins Wunderbare übertreiben, 175 
wollte man die Friſt ohne alle Not beſchränken. War doch der Parthenon 
lange nicht der einzige Bau, den es zu vollenden galt, und ſehen wir 
doch an dieſem ſelber, namentlich an den Metopen, deutlich genug, wie 
allmählich Phidias ſich ſeine Gehilfen erziehen muſste. Schon dieſer 
Grund allein muſs vor der Annahme einer allzu kurzen Bauzeit warnen. 1 
Perikles ließ ſich in dieſem Falle wie auch ſonſt meiſtens zum 
Mitgliede der Baucommiſſion machen, deren Obmann und entſcheidender 
Stimmführer er geweſen ſein wird. Sein küuſtleriſcher Beirat war 
ſein ebenbürtiger Freund Phidias, der ſich ſchon unter Kimons Staats— 
leitung ausgezeichnet und auf der Burg ſelbſt die eherne Koloſſalſtatue 143 
der ſtreitbaren Göttin errichtet hatte. Er führte die entſcheidende Stimme 
in der Beratung und die oberſte Aufſicht bei der Ausführung, auch in 
architektoniſchen Dingen — eine Stellung die am wenigſten in Athen 
von Neid und Verleumdung unangetaſtet bleiben konnte, ſondern will— 
kommenen Stoff für die Witze und Ausfälle der Komiker bot, welche die 150 
ſpätere anekdotenſüchtige Geſchichtsſchreibung nur zu gern als bare 
Münze annahm. Der leitende Architekt war Iktinos, der ſich auch durch 
den Bau des großen Weihetempels in Eleuſis und des Apollontempels 
in Baſſä hervorthat, ein Mann, den Varro unter die ſieben berühmteſten 
Baumeiſter Griechenlands rechnete; ihm zur Seite, vermutlich als eigent- 155 
licher Bauführer, Kallikrates, welcher die ſüdliche der beiden Schenkel— 
mauern ausgeführt hatte. Nachdem nun die Pläne feſtgeſtellt waren und die 
Ausführung ins Werk geſetzt werden konnte, da begann ein reges Leben auf 
der Akropolis. Fuhrwerke und Laſtthiere brachten täglich neues Material 
zum Bau, vor allem die großen Blöcke und Platten penteliſchen Marmors, 160 
aus deuen der ganze Tempel errichtet und aller Skulpturſchmuck gefertigt 
werden ſollte. Ein altes achtzigjähriges Maulthier, ſo erzählte man, 
hatte ſich jo an dieſe Arbeit gewöhnt, dafs es ſich auch, nachdem es wegen 
ſeines Alters zur Ruhe geſetzt worden war, aus freien Stücken den Zügen 
der Laſtwagen, welche vom Kerameikos zur Burg ſich hinaufbewegten, 165 
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anſchloſs, munter nebenher trabte und die andern Thiere anfeuerte, wofür 
es denn auch freie Verpflegung auf Staatskoſten erhielt. Oben in den 
Bauhütten arbeiteten Zimmerleute, Steinmetzen, Schmiede; da war an 
den Skulpturen thätig, was nur das damalige Athen von tüchtigen Bild— 
7% hauern beſaß, Männer der verſchiedenſten Richtungen, aus der Schule 
des Kritios, des Kalamis, des Myron, aber alle dem einen Willen des 
Phidias folgend und, ſo weit es einem jeden gegeben war, in deſſen Ab— 
ſichten und Pläne eindringend, ſeine Skizzen nach beſtem Vermögen aus— 
führend. Von dieſer Mannigfaltigkeit der Richtungen und des Könnens 
"> gewähren die erhaltenen Metopen, offenbar der am früheſten begonnene 
Theil des plaſtiſchen Schmuckes, ein recht anſchauliches Bild. Phidias 
ſelbſt aber hatte raſtlos zu componieren und zu entwerfen, zu ſkizzieren 
und zu modellieren, vor allem ſeine Hauptaufgabe, die koloſſale chryſelephan— 
tine Statue zu fördern, wobei er einer Menge von Hilfsarbeitern bedurfte: 
180 Goldſchmiede, Elfenbeinarbeiter, Maler, Ciſeleure. Zugleich muſste er fein 
Auge überall haben, damit wenn auch nicht alles gleichmäßig und gleich 
vollendet werde, ſo doch nichts allzu ſehr hinter dem vorgeſteckten Ziele zurück— 
bleibe. Dieſer bunten Thätigkeit fehlten denn auch die neugierigen Zuſchauer 
nicht; Männer und Frauen aus Athen beſuchten den Meiſter und die 
185 Seinigen bei der Arbeit und fanden auch ihren Stolz in dem neu ent— 
ſtehenden Prachtbau. 


2 
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In der Gegenwart iſt und bleibt Athens Burg das höchſte Ziel, 
nach dem jeder Freund der alten Kunſt ſtrebt. Selbſt die Schätze des. 
britiſchen Muſeums, ſo reich ſie auch find, können jenen unmittelbaren 

19 Eindruck nicht erſetzen, den der Anblick der zerſtörten Akropolis gewährt. 
Denn hier ſteht alles mit einander im engſten Zuſammenhange: hier iſt 
vor allem die Natur, aus welcher dieſe Kunſt hervorgewachſen iſt. Der 
Parthenon ſchließt ſich in ſeiner Grundform wie in ſeinem Aufbau aufs 
engſte dem Burgfelſen an, den er krönt. Von ſeinem Giebel ſchweift 

195 unwillkürlich der Blick zu dem Giebelfelde des penteliſchen Berges, aus 
deſſen Klüften das Material des Tempels gewonnen ward. Die Ein— 
fachheit der Geſammtverhältniſſe ebenſo ſehr wie die äußerſte Feinheit 
aller Einzelformen und dazu der Farbenſchmuck der über den Tempel 
gebreitet war — das alles iſt der umgebenden Natur abgelauſcht. Die 

20 Kunſt ſetzt eben nur fort, und vollendet was jene angelegt und vorge— 
bildet hat, als eine gelehrige Schülerin, aber auch als „der ſchönen 
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(Fig. 10.) Anſicht des Parthenon. 


Egger, Leſebuch. III. Theil. 
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Mutter ſchönere Tochter“: der Künſtler iſt eingegangen in die Abſicht 
des Schöpfers und hat in deſſen Sinne der Schöpfung die Krone auf— 
205 geſetzt. Und wenn im blendenden Tageslicht es weh thut, alle die Ver— 
wüſtung anzuſchauen, welche Menſchenhand und Menſchenunverſtand in 
dieſem göttlichen Menſchenwerk angerichtet haben, wenn es unmöglich 
ſcheint in dem vereinzelten, zerriſſenen, zerſtörten noch das Ganze wieder— 
zuerkennen, da warte man die Nacht ab! Wer könnte den Eindruck ver- 
210 geſſen, der je beim Mondenſchimmer aus der Halle der Propyläen 
herausgetreten iſt! Da wirken nur die großen Verhältniſſe, die erregte 
Phantaſie ergänzt alle Lücken und überdeckt alle Entſtellungen: das kleine 
ſtille Heiligtum der Polias zeigt noch ſeine alte vollendete Zierlichkeit, 
und darüber thront der majeſtätiſche Säulenwald des großen Tempels. 
215 Man vergiſst die Chriſten und die Türken, die Venetianer und Lord 
Elgin, und beugt ſich in ſtummer Bewunderung vor dem Künſtlergeiſt, 
der dies eine Ganze erſchuf, der „die Burg mit den Denkmalen dieſer 
Bauwerke ſchmückte und ihrer natürlichen Schönheit die Schönheit reichſter 
Kunſt im Wetteifer hinzugeſellte, ſo daſs ſie ganz und gar wie ein Weih— 
220 geſchenk oder vielmehr wie ein großes Kunſtwerk daſteht.“ 

Doch die Wiſſenſchaft darf nicht bloß bewundern, ſie darf es nicht 
der Phantaſie allein überlaſſen die gelöſten Theile wieder zum Ganzen 
zu fügen, ſondern ſie muſs in ernſter Arbeit Hand anlegen, daſs Iktinos 
und Phidias großes Werk wieder ganz und klar und rein erkannt werde. 

225 Erſt wenn dieß mit Benutzung aller Hilfsmittel geſchehen iſt, wird fie 
ic) das Recht erworben haben, gleich den alten Athenern auszurufen: 
„Wie ſchön iſt doch der Parthenon!“ Adolf Michaelis. 


Das Pantheon in Rom. 
(Geſchichte der bildenden Künſte bei den Alten, II. Band, 2. Aufl. S. 350, 
Düſſeldorf 1866). 
| Marcus Agrippa, bekanntlich der Freund und Tochtermann des 
Auguſt, erhielt von dieſem die Erlaubnis oder den Auftrag, die Stadt 
mit prachtvollen Bauten zu ſchmücken, namentlich auch mit großen 
öffentlichen Bädern. Mit dieſen ſtand dann das Pantheon in Ver— 
5 bindung, urſprünglich wol nur als ein Theil derſelben, ſpäter als Tempel 
einer größeren Anzahl von Göttern geweiht, von denen uns Mars, Venus 
und der Divus Julius, der vergötterte Cäſar, genannt werden. Be— 
kanntlich waren Venus und Mars durch Aeneas und Romulus die 
göttlichen Stammältern des römiſchen Volkes, und das juliſche Geſchlecht 
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nahm fie im engeren Sinne für ſich in Anſpruch. Aus der Aufſtellung 10 


ihrer Bilder in der Verbindung mit dem Cäſars hat man daher gefolgert, 
dafs das Gebäude der Verherlichung des juliſchen Hauſes dienen ſollte, 


eine Annahme, die im Hinblick auf , 

f * e 
die vielen für andere Götterbilder 4 IN 
beſtimmten Niſchen im Innern nicht e N 


ſehr wahrſcheinlich erſcheint. Ob der 4 N 
Name „Pantheon“ dem Gebäude N 
gleich anfangs oder erſt ſpäter beige- 8 5 
legt, iſt ungewiſs, doch rührt er aus \ 9 0 
kennt ihn. Die Verbindung einer . 

größeren Mehrzahl von Gottheiten in . 


römiſcher Zeit her; ſchon Plinius 8 


UNS; ’ N 
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einem Tempelhauſe, vielleicht auch N we 
durch eine unbewufste Gedankenver— * 
(durch eine unbewuſste Gedankenver 2 4 1 


bindung) der Eindruck der grandioſen 


Kuppel, die ſich wie das Himmels— 2 8 
gewölbe über die Erde weit und groß 8 8 
über das Innere erhebt, mochten dieſen LSS LSL S 
anfangs wahrſcheinlich nicht officiellen JJ) 
Namen in Umlauf gebracht haben. (Fig. 11.) Grundriſs des Pantheon. 


Die Conſtruction des Gebäudes iſt höchſt einfach. Ueber 
einer kreisrunden Mauer von gewaltiger Stärke erhebt ſich ein Kuppel— 
gebäude in Form einer halben Kugel. Die Mauer, auf welcher dieſe 
Kuppel ruht, iſt eben ſo hoch als ſie ſelbſt; die Höhe des ganzen 
Gebäudes iſt alſo dem Durchmeſſer des unteren Rundbaues völlig gleich. 
Der Rundbau und die Kuppel bilden der Höhe nach gleiche Hälften des 
Ganzen. Es kann nichts Regelmäßigeres und Einfacheres gedacht werden, 
und eben durch dieſe einfache Regelmäßigkeit macht das weitgeſpannte 
freie Gewölbe eine gewaltige Wirkung und erinnert notwendig an den 
grandioſen Aublick des Firmaments. Die Wand des Rundbaues iſt im 
Innern durch acht, in der Dicke der Mauer angebrachte und von Wand— 
pfeilern eingefaſste Niſchen getheilt, von denen eine die Eingangsthür 
bildet, die anderen ſieben jede ein Götterbild enthielten. Die Niſche der 
Thüre und die gegenüberliegende ſind mit einem Rundbogen gedeckt, 
welcher das Gebälk durchbricht und in die Attika einſchneidet, während 
über den ſechs anderen Gebälk und Attika fortlaufen und in der Oeff— 
nung jeder Niſche durch zwei korinthiſche Säulen und zwei ihnen ent— 
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ſprechende Pilaſter getragen werden. Die der Thür gegenüber liegende 
Niſche und die beiden äußerſten zur Rechten und Linken bilden innerlich eine 
50 Rundung, die vier anderen find eckig. Die Säulen find von koſtbaren 
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(Fig. 12.) Durchſchnitt des Pantheon, 


geſchmückt, worin ſich vergoldete Roſetten befanden. Sehr merkwürdig 
iſt, dafs die Kuppel oben eine Lichtöffnung von 26 Fuß hat, der Fuß— 
boden hat deshalb eine leichte Senkung nach der Mitte zu, wo kleine 
55 Löcher zum Ablaufen des Regenwaſſers angebracht ſind. Im Aeußern 
erſcheint die Kuppel bei weitem flacher, weil die Mauer höher hinauf— 
gezogen iſt. Dieß hatte theils den Zweck der Sicherung des Gewölbes 
durch eine kräftigere Widerlage, theils war es aber auch erforderlich, 
um dem Auge einen Theil der Kuppel zu verbergen; denn durch dieſelbe 
oo Höhe, welche das Innere jo ſchön macht, würde fie von Außen laſtend 
und ungeſchickt erſcheinen. Die Kugelform iſt jo ſehr das Bild eines 
feſten inneren Zuſammenhangs, daſs die Halbkugel (zumol da man im 
Aeußeren ihre Höhlung nicht ſieht) wie eine compacte, gewaltige Maſſe 
auf dem Unterbau gelaſtet haben würde, wenn derſelbe nur gleiche Höhe 
o' wie dieſe Halbkugel gehabt hätte. An den runden Unterbau ſchließt ſich 
dann eine geräumige Vorhalle an, auf ſechzehn korinthiſchen Säulen in 
drei Reihen, von denen die vordere acht enthält, mit einem doppelten 
Giebel bedeckt. Es läſst ſich nicht verkennen, daſs dieſer Giebel und über— 
haupt die geradlinige Form des Portikus ſich der runden des Gebäudes 
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nicht ganz harmonisch anjchließt; noch deutlicher als bei dem gewöhnlichen 7% 
römiſchen Proſtylos iſt dieſe Vorhalle ein Zuſatz, ein angefügter Schmuck, 

der nicht aus dem Ganzen hervorgegangen iſt. In der That wird aus 

verſchiedenen Umſtänden wahrſcheinlich, daſs ſie nicht im urſprünglichen 

Plane lag, ſondern erſt nach Vollendung des Rundbaues, wiewol noch 

durch Agrippa, hinzukam. Es mochte eine äſthetiſche Notwendigkeit ſein, 
welche dieß veranlaſste; denn die hohe Mauer des Unterbaues ohne andere 

Zierde als die einer einfachen Thür, würde ſchwerfällig und plump, wie 

ein unförmlicher Thurm da geſtanden haben, und es bedurfte eines Vor— 

baues, der auf die heitere Feierlichkeit des Tempels vorbereitete. Auch — 
iſt die gerade Linie dem Auge ſo weſentlich in der Architektur, daſs ſie 8“ 
wenigſtens in einer Vorhalle angegeben ſein muſste. 

Bekanntlich iſt das Pantheon vollſtändiger erhalten, als irgend ein 
anderes antikes Gebäude. Schon im frühen Mittelalter zur Kirche 
geweiht, hat es nur den reichen Erzſchmuck verloren, und Heiligenbilder 
ſind an die Stelle der heidniſchen Götter getreten. Auch im Aeußern °° 
hat es nur durch die Hinzufügung zweier überaus häſslicher Glocken— 
thürme und die Erhöhung des Erdbodens gelitten; denn urſprünglich 
führten ſieben Stufen in den Portikus, wodurch das Ganze minder ſchwer 
auf dem Boden laſtete, ſich ſelbſtändiger erhob. 
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Karl Schnaaſe. 


Der Kaiſerdom zu Speier. 
(Die Meiſterwerke der Kirchenbaukunſt. Leipzig 1871. S. 107.) 
5 IR 
Es gibt kaum einen Ort in deutſchen Landen, wo die Erinnerung 

an unſere alte Reichsherlichkeit ſo mächtig und weihevoll in dem denken— 
den Betrachter angeregt wird, wie in dem ſtillen Platanenhain, welcher 
die ehrwürdigen Mauern des Speierer Doms umgibt. Ein bekiester 
Pfad führt uns vom Rheinufer durch Wieſen und Weinpflanzungen die 
Höhe hinan, welche Kaiſer Konrad II., um ſeine Bauten gegen den An— 
drang des Stromes zu ſchützen, mit einer Bruchſteinböſchung einfaſſen 
ließ. Eine mittelalterliche Warte ſchaut von hier weit in das geſegnete 
Rheinthal hinaus. Wenn man die Lichtung hinter ſich läſst und der 
Stadt zuwandert, jo treten plötzlich die altersgrauen Wände des Doms, 1° 
zuerſt der halbrunde Chor und unter ihm die düſteren Fenſter der Kaiſer— 
gruft, dann die öſtlichen Thürme und das mächtige Querſchiff aus dem 
Gebüſch hervor. Wir nähern uns dem Bau bis auf zwanzig Schritte. 
Hier iſt an einem zerborſtenen Mauerpfeiler eine Inſchrifttafel angebracht, 
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15 welche das Andenken an die frevelhafteſte Unthat, welche Frankreich an 
Deutſchland begangen hat, an die Zerſtörung Speiers durch die Mord— 
brenner Ludwigs XIV., wach erhält. Die Trümmer, vor denen wir 
ſtehen, gehören zu der kaiſerlichen Pfalz, welche nordöſtlich an den Chor 
des Domes angebaut war und bei dem Brande von 1689 mit zu Grunde 

20 gieng. Hier wandelte einft der fromme Konrad mit ſeiner Gemahlin 
Giſela. In den Hallen, zu denen dieſer zertrümmerte Bogengang hin— 
führte, mag der Plan des Domes entworfen worden ſein, mit welchem 
der Kaiſer ſein geliebtes Speier ehren und alle Prachtbauten der Chriſten— 
heit übertreffen wollte. 

25 Die Sage hat an die Gründung der Kirche einen Zug geknüpft, 
der für Konrads kirchlichen Eifer bezeichnend iſt. Der Kaiſer, ſo be— 
richtet ein ſpäterer Chroniſt, war durch den jähen Tod ſeines Sohnes 
Konrad tief erſchüttert und beſchloſs demütigen Sinnes, drei Kirchen an 
einem Tage zu ſtiften. Am zwölften Juli 1030 zog er, ſo heißt es, 

30 zuerſt nach Limburg an der Haardt und gründete dort die jetzt in 
Trümmern liegende Kloſterkirche; dann begab er ſich mit großem Gefolge 
von Fürſten und Rittern nach Speier, um hier noch an demſelben Vor— 
mittage die Grundſteine der Johanniskirche und des Domes zu legen. 


2. 
Der 31. Mai 1689, welcher dem Glanze der alten Reichsſtadt 
35 Speier das Ende bereitete, hat den geweihten Räumen größeren Schaden 
zugefügt, als es fünf Jahrhunderte vermocht hatten. Nicht genug, dafs 
der Brand der Stadt ſich durch die vom Winde verwehten Funken dem 
Gebälke der weſtlichen Kuppel mittheilte, die Scharen Montclars legten 
obendrein Brand in der Kirche an und zerſchlugen, als die Trümmer 
40 ausgeglüht hatten, mit ſchonungsloſer Wut alle nicht transportablen 
Schätze und Monumente, deren ſie habhaft werden konnten. Selbſt die 
Ruhe der Kaiſergruft blieb nicht ungeſtört. Die Vandalen riſſen die 
Leichen Albrechts von Oeſterreich und der Beatrix, der Gemahlin Friedrich 
Rotbarts, aus ihren marmornen Sarkophagen heraus und warfen ihre 

45 Gebeine in den Schutt. 

3. 

Aber ein zweites 1689 brach über den Dom herein. Wieder 
waren es die Franzoſen, welche ihm, dießmal im Dienſte der Völker— 
freiheit, während des Krieges von 1794 den Untergang zu bereiten 
drohten. Mit der Brandfackel begnügte ſich der revolutionäre Fanatis— 
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mus nicht. Das Gebäude ſollte buchſtäblich dem Erdboden gleichgemacht 50 
und auf ſeiner Stelle ein Platz für die Feſte der Freiheit hergerichtet 


(Fig. 13.) Anſicht des Kaiſerdoms. 


und heiligen Geräte der Kirche blieb unabwendbar. 


werden. Zum Glück ſtand man ſpäter von dieſem Aeußerſten ab. Aber 
eine nochmalige Verſtümmelung der geſchichtlich denkwürdigen Monumente 


Be 

55 Die Folge war wiederum eine langjährige Verödung der geweihten 
Stätte, bis ein Dekret des Kaiſers Napoleon vom 23. September 1806 
ſie wenigſtens dem chriſtlichen Kultus wiedergab. In das Verdienſt 
ihrer völligen Reſtauration theilen ſich die drei erſten Könige von Baiern. 
Maxmilian J., unter welchem das Bistum Speier wieder ins Leben 

60 gerufen ward, weckte durch reiche Geldſpenden den Eifer für den Neubau 
des Kaiſerdomes. Im Jahre 1822 konnte der erſte Gottesdienſt in dem— 
ſelben gehalten werden. König Ludwig J. nahm den von Hübſch 
entworfenen weſtlichen Facadenbau und die Ausmalung des Inneren in 
Angriff. Unter Maximilian II. 

65 wurden die Neubauten und Malereien 
ihrer jetzigen Vollendung zugeführt. 
Im Auguſt 1861 begieng die Kirche 
in ihrem neuen feſtlichen Gewande 
die Feier ihres achthundertjährigen 

70 Beſtehens. 

Wenn wir den romaniſchen 
Stil im Dome von Mainz bis zu 
ſeinen primitivſten Formen zurück— 
verfolgen konnten, ſo bietet uns der 

15 Dom von Speier dagegen ein Bei— 
ſpiel der völlig entwickelten, mit großer 
Conſequenz und Feinheit durchgebil— 
deten Geſtaltung dieſer Bauweiſe dar. 
Es iſt nicht unwahrſcheinlich, daſs 

80 der Meiſter, dem wir den Entwurf 
des Ganzen und beſonders des ſchön 
gegliederten Gewölbeſyſtems verdan— 
ken, die einfachere Anlage der Main— 
zer Kathedrale vor Augen hatte. 

> Der Grundrifs zeigt die durch— 


aus normale Dispoſition romaniſcher \ J 
Kirchen. Betrachten wir ihn einmal . \ N . 
alle 


unter Vergleichung des Piſaner 
Domes. Hier wie dort ein lateiniſches 
9e Kreuz, deſſen öſtlicher Arm ſich um die Breite des Mittelſchiffes in 
gerader Linie über den Querbau fortſetzt und hinten von einer halbkreis— 
förmigen Apſis geſchloſſen wird; dann ein breites Querhaus, dort dreiſchiffig 


(Fig. 14.) Grundriſs des Kaiſerdoms. 
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und in Apſiden auslaufend, hier nur einſchiffig und ſeitwärts mit kleinen 
Kapellen, öſtlich mit Niſchen ausgeſtattet; endlich ein großes Langhaus, in 
Piſa fünf⸗, in Speier dreiſchiffig, welches dort unmittelbar von der Facade 95 
begränzt wird, hier, wie in der altchriſtlichen Zeit, durch eine breite Vor— 
halle zugänglich iſt. Wenn man bei dieſem Vergleiche nur auf die horizontale 
Dispoſition der Theile ſieht, ſo muſs die Gliederung des Piſaner Domes 
reicher als die der Speierer Kathedrale erſcheinen. Namentlich die Durch— 
führung der mehrſchiffigen Anlage durch den Querbau und den öſtlichen 100 
Theil des Langhauſes bis unmittelbar vor die Altarniſche verleiht dem Dome 
von Piſa einen ungemein freien, eleganten Charkter. Umgekehrt iſt die 
Sachlage, wenn man den Aufbau bei der Vergleichung mit ins Auge 
faſst. In dieſer Beziehung vertritt der Dom von Speier eine höhere 
Stufe der mittelalterlichen Kirchenbaukunſt, als der von Piſa und gerade 105 
in der grandioſen Einfachheit, mit der dieſe Conception hier durchgeführt 
iſt, beſteht ihr größter Vorzug. 

Es iſt überhaupt einer der weſentlichſten Fortſchritte des romani— 
ſchen Bauſyſtems, daſs der Chor und die an ihn grenzenden öſtlichen 
Theile durch eine bedeutende Erhöhung des Bodens vor den übrigen! 
Räumen ausgezeichnet werden. Im Speierer Dom war dieſe hier be— 
ſonders großartig entwickelte Anlage durch die Kaiſergruft bedingt, welche 
ſich unter dem ganzen Chor- und Querſchiffraume hin erſtreckt. Unter dem 
Scheitel des zweiten Mittelſchiffgewölbes, vom Querhaus an gerechnet, 
ſteigt man zunächſt auf zehn Stufen zu dem ſogenaunten Königschor 15 
hinan und von dieſem führt dann wieder eine breite neunſtufige Treppe 
auf die Höhe des Querſchiffes, welches auch mit den Seitenſchiffen durch 
ſchmalere Stiegen in Verbindung ſteht. Hierdurch wird der Blick, wenn 
er ſich die Perſpective des Langhauſes hinunter dem Altare zuwendet, 
unwillkürlich nach oben gerichtet und dort durch die weiten einfachen 120 
Rundbögen der Gewölbe und des Kuppelraumes aufgefangen. Zugleich 
iſt hierdurch der Chor, als der Sitz der Geiſtlichkeit, vor den übrigen 
Räumen der Kirche, als dem Aufenthaltsorte der Gemeinde, in prägnan— 
terer Weiſe ausgezeichnet, als es früher der Fall war. Das Prieſtertum 
erhebt ſich auch architektoniſch über den Laienſtand. Ju der Schönheit 125 
der Verhältniſſe, in welchen dieſe Anlage durchgeführt iſt, in der zugleich 
impoſanten und reichen Anordnung der Wölbungen und Bögen, ſowie 
in der fein abgewogenen Lichtvertheilung kann der Speierer Dom den 
Vergleich mit den Meiſterwerken der Kirchenbaukunſt aller folgenden 
Zeiten aushalten. 130 
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Letzteres gilt auch von der nach Hübſchs Entwürfen erbauten 
Vorhalle, in welche wir von dem Langhauſe durch ein großes rund— 
bogiges Portal gelangen, dem gegenüber an der Facade drei ähnliche 
Pforten ins Freie hinausführen. Die Portale ſind an ihren Säulchen 

135 und Bändern mit fein ſculptierten Ornamenten und Bildwerken geſchmückt. 
Ueber der Vorhalle ſpannt ſich ein dreigetheiltes Rundbogengewölbe aus, 
deſſen Felder aus abwechſelnd weißen und roten Backſteinen konſtruiert 
ſind. Die Scheidbögen zur Seite ſind mit Reliefs auf Goldgrund aus— 
geſtattet; der Bogen über dem inneren Kirchenportale trägt eine Madonna 

somit Heiligen, welcher der Maler des Domes den Dank für die glückliche 
Führung ſeiner Arbeiten darbringt. An den Wänden ſtehen in gold— 
grundierten Niſchen die Statuen der acht Kaiſer, welche in der Gruft 
begraben liegen, von den Wiener Bildhauern Fernkorn und Dietrich in 
Sandſtein ausgeführt. Darüber ſind endlich die Medaillons der be— 

145 ſonders hervorragenden Förderer des Bistums Speier und des Dom— 
baues angebracht, u. a. auch das des Kaiſers Franz Joſeph I. von Oeſter— 
reich, welcher zu der Ausſchmückung der Vorhalle 52,000 Gulden beiſteuerte. 

Wir kehren, bevor wir das Aeußere des Domes betrachten, noch 
einmal in das Langhaus zurück, um uns die Krypta und die Seiten— 

150fapellen der Kirche öffnen zu laſſen. Es gibt wenige Krypten, die 
ſich an Größe und Schönheit mit der des Speierer Domes meſſen 
könnten. Man gelangt auf einer der beiden Treppen, welche aus den 
Seitenſchiffen hinunterführen, zunächſt in einen langen dreiſchiffigen Raum, 
der ſich unter dem Querban des Domes hinzieht und deſſen Kreuz— 

1b gewölbe unter der Vierung von mächtigen Pfeilern, in den Seitenarmen 
von Säulen geſtützt werden. Mit dieſem Raume ſteht ein anderer, 
unter dem Chor der Kirche befindlicher Theil in Verbindung. Zwiſchen 
zwei gewaltigen Mauermaſſen führt uns ein Durchgang in denſelben 
hinein. Er bildet eine förmliche kleine Unterkirche mit halbrunder Altar— 

160 niſche und einem reich gegliederten Kreuzgewölbe, deſſen rundbogige 
Gurten von Säulen getragen werden. Wir haben hier offenbar den 
älteſten, aber deshalb keineswegs den künſtleriſch unvollkommenſten Theil 
des Domes vor uns. Im Gegentheil zeigt die Durchbildung der Kämpfer 
und Geſimſe auffallend fein und kräftig entwickelte Profile. Die Pfeiler 

165de8 vorderen Raumes haben Halbſäulen als Vorlagen; und ſelbſt in den 
einfachen attiſchen Baſen und den abgerundeten Würfelkapitälen verrät 
ſich ein edler, durchgebildeter Schönheitsſinn. In der Krypta liegen eine 
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Anzahl Biſchöfe und Adelheid, die Tochter Kaiſer Heinrichs VI. be— 
graben. Eine Niſche an der weſtlichen Wand umſchließt jetzt den Grab- 
ſtein Kaiſer Rudolfs von Habsburg, den einzigen, der, außer 170 
zwei vor kurzem in die Pfeiler des Königschores eingelaſſenen Kaiſer— 
denkmalen, der franzöſiſchen Zerſtörung, wenn auch mehrfach beſchädigt, 
entgangen iſt. Die Gräber der Kaiſer liegen nicht in der Krypta ſelbſt, 
ſondern in einer beſonderen Gruft, zwölf Fuß unter dem Boden des 
Königschores, in zwei Reihen nebeneinander. Im Jahre 1739 hat man 175 
ſie zum letzten Male unterſucht, um zu ſehen, welchen Schaden die Ver— 
wüſtung Montclars angerichtet habe. Man ſuchte den Eingang zu der 
Gruft mehrere Tage lang von der Weſtſeite der Krypta aus vergebens. 
Endlich drang man von oben durch den Boden des Königschores hinab 
und fand die Särge in getrennt ummauerten Gräbern von acht Fuß 180 
Länge und vier Fuß Breite beigeſetzt, meiſtens nur je einen, zuweilen 
aber auch zwei Särge nebeneinander. So ruhten hier Konrad II., Hein— 
rich III., Heinrich IV., Heinrich V., Philipp von Schwaben, Rudolf von 
Habsburg, Adolf von Naſſau, Albrecht von Oeſterreich und die Kaiſerin 
Giſela, Gemahlin Konrads II., Bertha, Gemahlin Heinrichs IV., Beatrix 193 
zweite Gemahlin Friedrich Rotbarts, nebſt ihrer Tochter Agnes. Außer 
den oben erwähnten Särgen Albrechts von Oeſterreich und der Kaiſerin 
Beatrix ſchienen die Gräber unverletzt geblieben zu ſein. Die Gebeine 
Albrechts konnten zum Theil aus dem Schutte wieder hervorgezogen und 
von neuem beigeſetzt werden. Man wollte ſie an dem geſpaltenen 17° 
Schädel erkennen, welcher ſich neben dem Sarge fand. Der Kaiſer ſoll 
nämlich bei dem Mordanfall, den ſein Neffe Johann auf ihn machte, 
von einem Grafen von Palm einen Hieb am Kopf erhalten haben. Der 
Boden des Königschores trägt jetzt die unter König Ludwig I. von 
Baiern errichteten Monumente Adolfs von Naſſau und Rudolfs von!“ 
Habsburg, erſteres nach L. v. Klenzes Plan von Ohnmacht, letzteres 
von Schwanthaler ausgeführt. K. v. Lützow. 


Der Kölner Dom. 
(Die Meiſterwerke der Kirchenbaukunſt. Leipzig 1871. S. 261.) 
Vidi templum arte media pulcherrimum, 


quamvis incompletum, quod haud immerito 
Summum vocant. Petrarca. 


Es liegt in der Natur aller menſchlichen Entwickelung, daſs die 
Werke der Blütezeiten weniger durch die Originalität als durch die 
künſtleriſche Vollendung ihrer Geſtalt ausgezeichnet ſind. Das Athen 


TO 


des Perikles hat weder den doriſchen, noch den joniſchen Bauſtil er— 
5 ſchaffen, aber es hat beide zur höchſten Schönheit ausgebildet. In den 
Schöpfungen eines Phidias und Raffael bewundern wir mehr als alles 
andere den harmoniſchen Verein ſämmtlicher Eigenſchaften, welche ſonſt 
nur in einer Fülle bedeutender Menſchen vereinzelt auftreten und nun 
plötzlich wie durch ein ft des Individuums zu 
1% der des ganzen Ge— 
ſchlechtes ſteigert, in 
einem einzigen Genius 
verkörpert erſcheinen. 
Auch das berühmte 
15 Bauwerk, deſſen Be— 
trachtung uns jetzt zu 
beſchäftigen hat, ſteht 
in ähnlichem Verhält— 
nis zu den architektoni— 
20 ſchen Schöpfungen der 
voraufgegangenen Epo— 
chen. Der Kölner 
Dom gilt wie durch 
ein ſtilles Ueberein— 
25 kommen, an welchem 
die Kritik bisher nicht 
zu rütteln vermocht hat, 
für die feinſte Blüte 
der mittelalterlichen 
30 Architektur. Aber auch 5 8 1 
er iſt keine Original: our SH EB \ 
ſchöpfung im vollen RS 8 15 
Sinne des Worts; er 
trägt nicht die Züge der 
35 Jugend, ſondern einer e 
männlichen Reife zur 1 | — * e Melres. 
Schau, in welcher ſich, (Fig. 15.) Grundriss des Kölner Domes. 
wie in den Werken jener Glanzepoche Griechenlands, Herbigkeit und 
Anmut zu unvergleichlicher Harmonie verbinden. | 
40 Schon die Geftaltung des Grundplanes gibt uns hierüber voll- 
kommen Aufſchluſs. Seine Hauptform iſt die des Kreuzes, weiſt ſomit 
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auf die primitive Kirchenanlage zurück, welche wir im weiteren Verlaufe 
des Mittelalters, namentlich durch Abkürzung oder durch Verdoppelung 
des Querbaues, mannigfach verändert, zuweilen gänzlich aufgegeben 
fanden. Mit der Vorhalle, welche ſich als Untergeſchoſs der Hauptthürme 45 
im Weſten an das Langhaus anſchließt, hat der Dom eine innere Ge— 
ſammtlänge von 421 Fuß, bei einer Breite von 140 Fuß. Die äußere 
Länge wird auf 532 Fuß angegeben. Das Querhaus, welches 234 Fuß 
Länge und etwa 94 Fuß Breite miſst, hat drei Schiffe, das Langhaus 
fünf, und ebenfalls fünfſchiffig iſt der vordere, drei Gewölbefelder tiefe 50 
Chorraum, welcher in dem von ſieben polygonalen Kapellen umkränzten 
Chorhaupte endigt. So entſteht ein Raum, der an lichter innerer Aus— 
dehnung alle bisher in Deutſchland geſchaffenen Bauten weit hinter ſich 
läſst, wie uns folgende Ueberſicht der Flächenräume der in dieſem Werke 


beſchriebenen deutſchen Dome veranſchaulicht. 55 
Don zu Köln 62918 Quadratfuß rhein. 

Speier 45615 a 5 
n Straßburg 41702 . 2 
„% Mainz 37506 f f 
PDD 32400 1 1 60 
„ % Freiburg 1100 en 5 
Bamberg 23499 


Dieſe mächtige Aueh ſtellt ſich aber En ie bei den Werken 
früherer Epochen, in einfacher Maſſenhaftigkeit, ſondern als ein reich 
gegliedertes Ganzes dar, durch deſſen Eintheilung derſelbe Rhythmus, 65 
der ſchon in der Grundform angedeutet vorliegt, konſequent bis ins kleinſte 
Detail durchgeführt iſt. 

Endlich in dem allgemeinen Aufſchwunge der Geiſter nach der 
glücklichen Beendigung der deutſchen Freiheitskriege, fanden ſich die Kräfte, 
welche auch dieſes ehrwürdige Werk des Mittelalters dem Verderben 70 
entriſſen. Neben S. Boiſſerse, der ſchon unter Napoleon I. für den 
Dom gewirkt, muſs hier vor allen der Namen Schinkels genannt 
werden. Eine von ihm im Jahre 1816 unternommene Reiſe, welche 
auch für die Erhaltung anderer Monumente am Niederrhein von glück— 
bringenden Folgen war, gab zunächſt Anlaſs zu einer gründlichen Repa- 75 
ratur des Hauptdaches, der ſich in den folgenden Jahren weitere Aus— 
beſſerungen am Strebeſyſtem und an den Fenſtern des Chores anſchloſſen. 
König Friedrich Wilhelm III. von Preußen und ſeine Regierung unter— 
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(Fig. 16.) Der Kölner Dom. 
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ſtützten den Bau jährlich mit namhaften Summen; auch die alte Dom— 
ſteuer wurde wieder eingeführt. Aber der mächtigſte Hebel für den Fortgang 80 
der Arbeiten war die inzwiſchen entflammte Begeiſterung ganz Deutſch— 
lands für das größte kirchliche Denkmal ſeiner Vergangenheit, in deſſen 
Ruin es ein trauriges Symbol ſeiner eigenen Zerriſſenheit, in deſſen 
Vollendung es ein Wahrzeichen ſeiner geiſtigen Macht und Herlichkeit 
erblickte. 1841 erfolgte die Gründung des Kölner Dombauvere ins, ss 
deſſen unausgeſetzte begeiſterte Wirkſamkeit das Muſter für zahlreiche 
ähnliche genoſſenſchaftliche Unternehmungen unſerer Zeit abgegeben hat. 
Unter dem Vortritte der Fürſten, von denen ſich namentlich König 
Ludwig I. von Baiern durch bedeutende Geldbeiträge und ſonſtige Schen— 
kungen auszeichnete, vereinigten ſich alle deutſche Stämme zu reichlichen 90 
Beiſteuern. So konnte denn am 4. September 1842 der neu vollendete 
Chor feſtlich eingeweiht werden, und König Friedrich Wilhelm IV. von 
Preußen, der ſchon als Kronprinz dem Bau ſeinen kunſtſinnigen Eifer 
zugewendet hatte, legte an demſelben Tage unter dem Jubel einer uner— 
meſslichen Volksmenge die erſte Hand an den Weiterbau der weſtlichen 95 
Theile. Der alte Krahn, inzwiſchen einmal abgebrochen, aber auf be— 
ſonderen Wunſch der Kölner Bürgerſchaft neu aufgerichtet, hob zum 
erſten Male wieder einen Bauſtein auf die mit Blumen und Bändern 
geſchmückte Höhe. 

Wie jedermann weiß, haben uns die inzwiſchen verfloſſenen Jahre 100 
eine rege und erfolgreiche Fortſetzung des damals begonnenen Werkes 
gebracht. Das Querſchiff iſt bis auf einzelne Theile der plaſtiſchen Aus— 
ſchmückung vollendet und über der Kreuzung mit einem aus Eiſen kon— 
ſtruierten Dachreiter bekrönt. Auch das Langhaus gieng ſeiner Vollendung 
entgegen. Das Strebeſyſtem iſt in allen weſentlichen Stücken fertig. 105 
Der Schlufsgiebel an der Weſtfagade iſt aufgerichtet. Das in ſeinen 
Haupttheilen ebenfalls aus Eiſen a Dach des Langhauſes wurde 
bis zum Firſt emporgeführt und nach Entfernung der alten Trennungs— 
mauer am 15. Oktober 1863 die Weihe des Inneren vollzogen. 

K. v. Lützow. 
Von deutſcher Bauknuf. 
(1823.) 

Einen großen Reiz muſs die Bauart haben, welche die Italiener 
und Spanier ſchon von alten Zeiten her, wir aber erſt in der neueſten, 
die deutſche (tedesca, germanica) genannt haben. Mehrere Jahr— 
hunderte ward ſie zu kleinern und zu ungeheuern Gebäuden angewendet; 
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> der größte Theil von Europa nahm ſie auf; tauſende von Künſtlern, 
abertauſende von Handwerkern übten ſie; den chriſtlichen Kultus för— 
derte ſie höchlich und wirkte mächtig auf Geiſt und Sinn: ſie muſs alſo 
etwas Großes, gründlich Gefühltes, Gedachtes, Durchgearbeitetes ent— 
halten, Verhältniſſe verbergen und an den Tag legen, deren Wirkung 
unwiderſtehlich iſt. 

Merkwürdig war uns daher das Zeugnis eines Franzoſen, eines 
Mannes, deſſen eigene Bauweiſe der gerühmten ſich entgegenſetzte, deſſen 
Zeit von derſelben äußerſt ungünſtig urtheilte; und dennoch ſpricht er 
folgendermaßen: 

„Alle Zufriedenheit, die wir an irgend einem Kunſtſchönen em— 
pfinden, hängt davon ab, daſs Regel und Maß beobachtet ſei: unſer Be— 
hagen wird nur durch Proportion bewirkt. Iſt hieran Mangel, ſo mag 
man noch ſo viel äußeren Zierrat anwenden: Schönheit und Gefälligkeit, 
die ihnen innerlich fehlen, wird nicht erſetzt; ja man kann ſagen, daſs 
ihre Häſslichkeit nur verhaſster und unerträglicher wird, wenn man die 
äußern Zierraten durch Reichtum der Arbeit oder der Materie ſteigert. 

Um dieſe Behauptung noch weiter zu treiben, ſage ich, dass die 
Schönheit, welche aus Maß und Proportion entſpringt, keineswegs koſt— 
bare Materien und zierlicher Arbeit bedarf, um Bewunderung zu er— 
langen; fie glänzt vielmehr und macht ſich fühlbar, hervorblickend aus 
dem Wuſte und der Verworrenheit des Stoffes und der Behandlung. 
So beſchauen wir mit Vergnügen einige Maſſen jener gotiſchen Ge— 
bäude, deren Schönheit aus Symmetrie und Proportion des Ganzen zu 
den Theilen und der Theile untereinander entſprungen erjcheint, und 
bemerklich iſt, ungeachtet der häſslichen Zierraten, womit ſie verdeckt ſind, 
und zum Trotz derſelben. Was uns aber am meiſten überzeugen mufs, 
iſt, dass wenn man dieſe Maſſen mit Genauigkeit unterſucht, man im 
Ganzen dieſelben Proportionen findet, wie an Gebäuden, welche nach 


Regeln der guten Baukunſt erbaut, uns beim Anblick ſo viel Vergnügen 


35 Re u (Francois Blondel, Cours d' Architecture. Cinquieme 
gewähren. Partie Liv. W Chap e 


Erinnern dürfen wir uns hierbei gar wol jüngerer Jahre, wo der 
Straßburger Münſter jo große Wirkung auf uns ausübte, daſs wir 
unberufen unſer Entzücken auszuſprechen nicht unterlaſſen konnten. Eben 
das, was der franzöſiſche Baumeiſter nach gepflogener Meſſung und 
Unterſuchung geſteht und behauptet, iſt uns unbewuſßst begegnet, und es 
wird ja auch nicht von jedem gefordert, daſs er von Eindrücken, die ihn 
überraſchen, Rechenſchaft geben ſolle. 
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Standen aber dieſe Gebäude Jahrhunderte lang nur wie eine alte 
Ueberlieferung da, ohne ſonderlichen Eindruck auf die größere Menſchen— 
maſſe, jo ließen ſich die Urſachen gar wol angeben. Wie mächtig hin 45 
gegen erſchien ihre Wirkſamkeit in den letzten Zeiten, welche den Sinn 
dafür wieder erweckten! Jüngere und Aeltere beiderlei Geſchlechts waren 
von ſolchen Eindrücken übermannt und hingeriſſen, dafs jte fich nicht allein 
durch wiederholte Beſchauung, Meſſung, Nachzeichnung daran erquickten 
und erbauten, ſondern auch dieſen Stil bei noch erſt zu errichtenden, le- 50 
bendigem Gebrauch gewidmeten Gebäuden wirklich anwendeten, und eine 
Zufriedenheit fanden, ſich gleichſam urväterlich in ſolchen Umgebungen 
zu empfinden. 

Da nun aber einmal der Antheil an ſolchen Productionen der 
Vergangenheit erregt worden, ſo verdienen diejenigen großen Dank, die 55 
uns in den Stand ſetzten, Wert und Würde im rechten Sinne, das 
heißt hiſtoriſch zu fühlen und zu erkennen, wovon ich nunmehr einiges 
zur Sprache bringe, indem ich mich durch mein näheres Verhältnis zu 
ſo bedeutenden Gegenſtänden aufgefordert fühle. 

Seit meiner Entfernung von Straßburg ſah ich kein wichtiges, 60 
impoſantes Werk dieſer Art. Der Eindruck erloſch, und ich erinnerte 
mich kaum jenes Zuſtandes, wo mich ein ſolcher Anblick zum lebhafteſten 
Enthuſiasmus angeregt hatte. Der Aufenthalt in Italien konnte ſolche 
Geſinnungen nicht wieder beleben, um ſo weniger, als die modernen 
Veränderungen am Dome zu Mailand den alten Charakter nicht mehr 85 
erkennen ließen; und ſo lebte ich viele Jahre ſolchem Kunſtzweige ent— 
fernt, wo nicht gar entfremdet. 

Im Jahre 1810 jedoch trat ich, durch Vermittlung eines edeln 
Freundes, mit den Gebrüdern Boiſſerée in ein näheres Verhältnis. Sie 
theilten mir glänzende Beweiſe ihrer Bemühungen mit, ſorgfältig ausge- 70 
führte Zeichnungen des Doms zu Köln, theils im Grundriſs theils 
von mehreren Seiten, machten mich mit einem Gebäude bekannt, das, 
nach ſcharfer Prüfung, gar wol die erſte Stelle in dieſer Bauart ver— 
dient. Ich nahm ältere Studien wieder vor, und belehrte mich durch 
wechſelſeitige freundſchaftliche Beſuche und emſige Betrachtungen gar 75 
mancher aus dieſer Zeit ſich herſchreibenden Gebäude, in Kupferu, Zeich— 
nungen, Gemälden, jo daſs ich mich endlich wieder in jenen Zuſtänden 
ganz einheimiſch fand. 

Allein der Natur der Sache nach, beſonders aber in meinem Alter 


und meiner Stellung, muſste mir das Geſchichtliche dieſer 1 Ange- so 
Egger. 


Er 


legenheit das Wichtigſte werden, wozu mir denn die bedeutenden Samm— 
lungen meiner Freunde die beſten Förderniſſe darreichten. 
Nun fand ſich glücklicherweiſe, dafs Herr Moller, ein höchſt gebil— 
deter, einſichtiger Künſtler, auch für dieſe Gegenſtände entzündet ward 
ss und auf das glücklichſte mitwirkte. Ein entdeckter Originalriſs des Kölner 
Doms gab der Sache ein neues Auſehen; die lithographiſche Copie des— 
ſelben, ja die Contradrücke, wodurch ſich das ganze zweithürmige Bild 
durch Zuſammenfügen und Austuſchen den Augen darſtellen ließ, wirkte 
bedeutſam, und was dem Geſchichtsfreunde zu gleicher Zeit höchſt will— 
90 kommen ſein muſste, war des vorzüglichen Mannes Unternehmen, eine 
Reihe von Abbildungen älterer und neuerer Zeit uns vorzulegen, da 
man denn zuerſt das Herankommen der von uns dießmal betrachteten 
Bauart, ſodann ihre höchſte Höhe, und endlich ihr Abnehmen vor Augen 
ſehen und bequem erkennen ſollte. Dieſes findet nun um deſto eher 
95 ſtatt, da das erſte Werk vollendet vor uns liegt, und das zweite, das 
von einzelnen Gebäuden dieſer Art handeln wird, auch ſchon in ſeinen 
erſten Heften zu uns gekommen iſt. Goethe. 


Der Stephansdom in Wien. 
(Die Meiſterwerke der Kirchenbaukunſt. Leipzig 1871. 2. Aufl., S. 303.) 
1. 

Der öſterreichiſche Kaiſerſtaat bildet von Alters her die Gränzwacht 
des Germanentums gegen das ſüdliche und ſüdöſtliche Europa. Hier 
ſtrömen die mannigfaltigſten politiſchen und ſocialen Elemente aus Ita— 
lien und Deutſchland, aus den ſlaviſchen, magyariſchen und orientaliſchen 

5 Ländergebieten zu einer bunten Miſchung zuſammen. Die innere Ge— 
ſchichte Oeſterreichs gewährt den Anblick eines immer neu entbrennenden 
Kampfes und einer ſtets mit friſcher Kraft unternommenen Ausſöhnung 
dieſer Elemente. So verſchiedenartig aber auch die nationalen Beſtand— 
theile des Reiches ſind, und ſo wechſelvoll ihre Stellung und Verbindung 

10 ſich geſtaltete: die geiſtige Kultur Oeſterreichs iſt im Weſentlichen deutſch 
und der lebendige Contakt mit deutſcher Wiſſenſchaft und Kunſt bildet 
eine der ſicherſten Bürgſchaften ſeines Beſtandes. 

Auch in architektoniſcher Beziehung muſs Oeſterreich zu den deut— 
ſchen Gränzgebieten gerechnet werden und zwar ſeiner geographiſchen 

15 Lage gemäß zu denjenigen, welche der Wellenſchlag der mittelalterlichen 
Kunſtbewegung am ſpäteſten in ſeine Kreiſe zog. Die Spitzen ſeiner 
Denkmälerwelt ſind daher weniger durch Reinheit des Stiles als durch 
Glanz, Kühnheit und Reichtum ausgezeichnet. 


Der St. Stephausdom in Wien, das bedeutendſte kirchliche 
Bauwerk Deutſchöſterreichs, bietet den beſten Beleg für dieſe Bemerkung 20 
dar. Derſelbe kann ſich au organiſcher Schönheit mit den Meiſterwerken 
der franzöſiſchen und weſtdeutſchen Gotik nicht meſſen. Dagegen ſteht 
er an Originalität und Kühnheit der Anlage, ſowie an Reiz und Fülle 
der Durchbildung keinem verwandten Bauwerke des Mittelalters nach. 

Schon die älteſten Theile des Gebäudes laſſen gewiſſe Züge dieſer 25 
Eigentümlichkeit erkennen. Es ſind dieß die Unterbauten der beiden acht— 
eckigen Weſtthürme, der ſogenannten Heidenthürme, und das dazwiſchen 
liegende Stück der Fagade. Sie ſtammen noch von der alten romaniſchen 
Pfarrkirche her, welche Markgraf Heinrich Jaſomirgott um das 
Jahr 1144 weihte, und von der die Geſchichte meldet, daſs fie namentlich 30 
in den Jahren 1258 und 1276 von ſtarken Bränden heimgeſucht worden 
iſt. Nach einem alten Verzeichnis der Baumeiſter und Steiumetzen 
Wiens, welches im Archive der Wiener Bau- und Steinmetzmeiſter auf— 
bewahrt wird, hat man vermutet, daſs Meiſter Oktavian Volkhner aus 
Krakau der Urheber des Planes der alten Kirche geweſen ſei. Die Ur- 3s. 
kunde lehrt jedoch nur, daſs er 1150 als Baumeiſter an derſelben thätig 
war, während der Bau bereits in den dreißiger Jahren des Jahrhunderts 
begonnen ſein muſs. Seine Vollendung fällt beträchtlich ſpäter. Die Eut— 
ſtehungszeit der Fagçade dürfte ſchwerlich über den Anfang des dreizehnten 
Jahrhunderts zurückreichen. Der Bau zeigt durchaus die Weiſe des 40 
ſpätromaniſchen Stiles mit ſeiner üppigen, in den figürlichen Theilen 
roh phautaſtiſchen Ornamentation, wie fie namentlich im deutſchen Süden 
und in deſſen Gränzländern um dieſe Zeit ſich häufig findet. Vor allem 
ragt die ſtattliche Portalhalle durch ihre Dekorationsfülle hervor. 


2 

In den erſten Decennien des vierzehnten Jahrhunderts wurde eine 45 
völlige Neugeſtaltung der Kirche in Augriff genommen. Dieſelbe dauerte 
über zwei Jahrhunderte und läſst uns folgende Stadien ihrer Entwickelung 
erkennen. 

Der Umbau begann, wie ſo häufig, mit dem Chor. Die eigen- 
tümliche Geſtaltung der Chorpfeiler an der Vierung iſt nur aus dem 50 
Anſchluſs an den alten romaniſchen Querbau zu erklären. Schon bald 
nach 1300 wurde durch Herzog Albrecht J. der Grundſtein des neuen 
Chores gelegt, und das Werk ſo kräftig gefördert, dafs zu Oſtern 1340 
unter Albrecht II. die Weihe vorgenommen werden konnte. Der Chor 
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55 bietet uns ein Beiſpiel des der deutſchen Gotik vorzugsweiſe eigeutüm— 
lichen und auch in Süddeutſchland nicht ſeltenen Hallenbaues dar. Er 
beſteht aus drei gleich hohen Schiffen, jedes von Pfeileraxe zu Pfeiler— 


(Fig. 17.) Grundriss des Stefansdomes in Wien. 


axe 36 Fuß breit. Die Geſammtlänge beläuft ſich auf 124, die Höhe 
auf 71 Fuß. Jedes der drei Schiffe hat einen polygonen, durch drei 
6 Seiten des Achtecks gebildeten Abſchluſs. Das Mittelſchiff tritt nach 


ge 


Art einiger von uns betrachteter franzöſiſcher Kathedralen über die beiden 
anderen in Geſtalt einer tiefen Kapelle hinaus. 
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Ein zweites Stadium der Baugeſchichte des Domes beobachten 
wir am Langhauſe. Die Anlage desſelben hat im ganzen viel Ueber— 
einſtimmendes mit dem Chore. Sie iſt ebenfalls dreiſchiffig und kommt ss 
auch in den Breitenverhältniſſen der Schiffe dem älteren Bau nahezu 
gleich; nur das Mittelſchiff hat in dem letzteren eine etwas geringere 
Breite, während die Außenmauern beider Theile durchaus in gleicher 
Flucht liegen. Bedeutender für die räumliche Wirkung des Innern iſt 
der beträchtlich größere Pfeilerabſtand in der Längenrichtung. Während 7o 
die Jochbreite im Chore 24 Fuß beträgt, beläuft ſie ſich hier auf 30 Fuß; 
während ſich dort zwiſchen jedem Strebepfeilerpaar je ein viergetheiltes 
Fenſter befindet, find hier deren zwei an jedem Abſtand angebracht; 
freilich ſchlanker als jene, jedoch ebenfalls viergetheilt und durch einen 
Zwiſchenpfeiler getrennt. Der Hauptunterſchied zwiſchen Chor und Lang- 75 
haus beſteht im Aufbau. Während nämlich die Seiteuſchiffe mit denen 
des Chores gleich hoch ſind, ſteigt das Mittelſchiff bis zu der Höhe von 
89 Fuß, 18 Fuß höher als jene, empor. Man wollte hierdurch den 
Eindruck des Kühnen und Schlanken ſteigern, der durch die ſchlichte 
Hallenform des Chors nicht hinreichend ausgeſprochen ſchien. 30 


4. 

Wir fügen hier gleich die Betrachtung der übrigen hervorragenden 
Werke der monumentalen und dekorativen Kunſt ein, welche die Mauern 
und Hallen des Domes zieren. Umwandert man die Wände im Innern 
und am Aeußeren, ſo muſtert der Blick eine faſt ununterbrochene Reihe 
von Denkſteinen mit bildneriſchen Darſtellungen mannigfacher Art, 
meiſtens aus der Zeit der Renaiſſance, zum Theil in rotem Marmor, 
häufig auch in gewöhnlichem Hauſtein, oft roh und handwerksmäßig aus— 
geführt. Unter den größeren Denkmalen am Aeußeren ſei das vermeint— 
liche Grab des Nithard Fuchs, des luſtigen Rates am Hofe Her— 
zog Ottos des Fröhlichen hervorgehoben. Es war ein zierlicher, leider 90 
jetzt faſt ganz zerſtörter Baldachin, welcher den ebenfalls arg mitgenom— 
menen Steinſarkophag mit der liegenden Geſtalt des Toten über— 
ſchattete. Ein Holzverſchlag unmittelbar neben dem Singerthor birgt 
gegenwärtig die Reſte des ehrwürdigen Monumentes. Auch das Grabmal 
Herzog Rudolfs IV. und ſeiner Gemahlin Katharina (?), das ältejte ?? 
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Denkmal im Junern des Domes, iſt nur noch eine traurige Ruine. 
Die ſehr beſchädigten Geſtalten der beiden Toten ruhen auf einem 
Sarkophag aus rotem Marmor, deſſen Vorderſeite mit einer kleinen go— 
tiſchen Arkadenſtellung auf ſchlanken Säulchen verziert iſt. Das Denkmal 
100 iſt an die Südwand des linken Seitenchores angelehnt. Der gegenüber— 
liegende Seitenchor enthält das berühmteſte Grabmal von St. Stephan, 
das des Kaiſers Friedrich III. (F 1493). Dasſelbe wurde noch 
bei des Kaiſers Lebzeiten von dem dazu 1467 aus Leyden berufenen 
Meiſter Nicolas Lerch begonnen und 1513 von Michael Dichter zu Ende 
los geführt. Es iſt ein Sarkophag aus rotem, weißgeflecktem Marmor, auf 
hohem Stufenunterſatz, oben mit der ruhenden Figur des Toten im 
flachen Relief, am Rande von zahlreichen Wappen umgeben, und unten 
mit figurenreichen, von Pfeileru und geſchweiften Bögen eingerahmten 
Reliefdarſtellungen bibliſchen und legendariſchen Inhalts geſchmückt. Den 
110 Fuß umkriecht ein ganzes Heer von Drachen, Molchen und ähnlichen 
Ungeheuern. In entſprechendem Abſtande läuft dann eine Brüſtung, aus 
demſelben Marmor durchbrochen gearbeitet, und mit Statuetten Chriſti, 
der Apoſtel und Heiligen geziert, um den Sarkophag herum. Im ganzen 
will man nicht weniger als 240 Figuren zählen, von denen einige der 
115 kleinen ſtehenden Geſtalten von den Pfeilern der Brüſtung, bei etwas 
gedrungenen Körperverhältniſſen und ſchwerer Gewandung, durch leben— 
digen Ausdruck der Köpfe und ſorgfältige Ausführung den Blick feſſeln. 
Im übrigen iſt das Werk mehr durch ſeinen Reichtum und den ge— 
geſchmackvollen Aufbau des Ganzen als durch geiſtigen Gehalt und 
120 Schönheit des Details ausgezeichnet. Kurz erwähnt ſeien ferner die 
reich mit Bildwerk ausgeſtatteten Chorſtühle, 1484 von Wilhelm 
Rollinger geſchnitzt; der marmorne Taufſtein in der Katharinenkapelle, 
481 durch Meiſter Heinrich an den zwölf Seitenflächen mit Statuetten, der 
Apoſtel und am Fuße mit vier ſitzenden Geſtalten geſchmückt; die Ciborien— 
125 altäre in den Seitenſchiffen, beſonders der von ſchlanken Rundſäulen getra— 
gene, mit herlichem, feinen Maßwerk verzierte Baldachin links neben dem 
Eingang in die Kreuzkapelle; endlich in dieſer letzteren, zu welcher man durch 
ein prächtiges ſchmiedeeiſernes Gitter im Rococcoſtil gelangt, das Denkmal 
Prinz Eugens von Savoyen ein marınorner Obelisk mit Bildwerk 
130 und Trophäen ausgeſtattet. 


Eine Hauptaufgabe iſt unſerer Betrachtung noch in dem Aeußeren 
des Doms, beſonders in ſeinem rieſigen Thurmbau vorbehalten. 
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Ein eigentliches Querhaus iſt bei St. Stephan nicht vorhanden, 
aber es bietet ſich uns dafür ein origineller Erſatz in den hohen hallen— 
artigen Untergeſchoſſen der beiden Hauptthürme, welches 
nördlich und ſüdlich au die erſten Joche des Laughauſes angebaut find, 
und zu denen von außen prachtvoll geſchmückte niedrige Vorhallen die 
Zugänge bilden. An die Oſtſeiten jener Hallen find dann noch zwei 
achteckige Kapellen angelehnt, die ſüdliche der heil. Katharina, die nörd— 
liche der heil. Barbara geweiht, beide mit ſchönen Netzgewölben über- 140 
ſpannt und von eleganter ſpätgotiſcher Durchbildung. 

Bekanntlich iſt von den beiden großen Thürmen nur der 
ſüdliche vollendet; von dem nördlichen, deſſen Ausführung eine 
ſchon ſehr mittelmäßige, rein handwerkliche iſt, ſteht etwa ein Drittel der 
Geſammthöhe. Originalzeichnungen ſeines von Meiſter Pilgram ent- 145 
worfenen Grundriſſes befinden ſich in Brünn und Wien. Der Südthurm 
imponiert jedem ſchon durch ſeine mächtige Höhe und Schlankheit. Er iſt 
nach dem Straßburger der höchſte ſämmtlicher deutſchen Thürme; vor der 
letzten Reſtauration maß er 435 Fuß 6¾ͤ Zoll; jetzt iſt er um 1 Fuß 
höher. Mit dieſer Kühnheit der Anlage verbindet ſich der höchſte Reichtum 150 
in der dekorativen Durchbildung und eine Mannigfaltigkeit durchbro— 
chener, luſtig emporgegipfelter Einzelheiten, welche dem Auge bei jedem 
neuen Anblick einen friſchen Reiz darbieten. 

Vergleichen wir die Geſammtanlage des Thurmes mit 
andern, früher betrachteten Meiſterwerken gleicher Gattung, vornehmlich 155 
mit dem als Muſter bezeichneten Freiburger Müuſterthurm, jo tritt uns 
ein höchſt beachtenswerter Unterſchied entgegen. Die Schönheit des Frei— 
burger Thurmes beruht in erſter Linie auf der ſcharfen Betonung der 
drei Hauptmaſſen: Unterbau, Glockenhaus und Helm. Eine ſo ſtrenge, 
organiſch durchgeführte Dreigliederung lag bei dem Thurme von St. 160 
Stephan nicht in der Abſicht des Architekten. Ihm kam es vor allem 
auf ein kühnes und ununterbrochenes Emporführen der Maſſen an. 
„Daher läſst er die gewaltigen Eckpfeiler ſchon ſehr frühe in Fialen auf— 
ſchießen, ſehr mäßig ſich verjüngen und dieſe Arbeit ſo anhaltend und 
ruhig fortſetzen, daſs ſich kein bemerkbarer Abſatz bildet und der Umriſs 165 
des Ganzen im allgemeinen Ueberblick eine einzige ſteile Pyramide dar— 
ſtellt, an der man nur bei weiterer Prüfung die ſchwachen Abſtufungen 
der einzelnen Theile wahrnimmt.“ Beſonders bei der ſenkrechten Anſicht 
der Seitenflächen macht ſich dieſes allmäliche Anſteigen der Umriſslinien 
geltend. In der Queranſicht gehen die Maſſen mehr auseinander “e 
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(Fig. 18.) Die Stefanskirde in Wien. 
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und namentlich der Anſatz des Helms kommt entſchieden zum Aus— 
druck. Nur an dieſer Stelle löſen ſich die Spitzen der Fialen vom 
Thurmkörper los und bilden gleichſam einen zackigen Kelch, aus dem 
die Spitze mit ihrer mächtigen Kreuzblume ſchlank emporſchießt. Auch 
an dem Helm ſetzt ſich das allmälige Wachſen und Aufſtreben noch 7s 
fort. An zwei Stellen iſt das lichte Gebäude mit einem Kranz von 
kleinen Giebelſpitzen umgeben, welche eine mäßige Verdickung des Helms 
hervorbringen. Es iſt, als ſammelte ſich hier die emporſtrebende Kraft, 
um dann nur um ſo energiſcher gen Himmel zu ſteigen. Als her— 
ſchendes Motiv der Dekoration kehrt an dem ganzen Thurm der durch-189 
brochene Giebel, in den verſchiedenſten Größen und mit den mannigfal— 
tigſten Stabwerkfüllungen, wieder. Die Behandlung des Details hat 
vorwiegend deu jtrengen, mathematiſchen Charakter des vierzehnten Jahr— 
hunderts. 

Die Baugeſchichte der weſtlichen Theile des Domes und der!ss 
Thürme reicht von jener Zeit bis in unſere Gegenwart hinein. 

Das Verdienſt, den Ausbau des Langhauſes und der Thürme be— 
gonnen zu haben, gebührt dem Nachfolger des obengenannten Albrecht II., 
dem Erzherzoge Rudolf IV., mit dem Beinamen „der Stifter.“ Die 
Arbeiten nahmen ihren Anfang im Jahre 1359 und dauerten das ganzeı 90 
14. Jahrhundert und die erſten Decennien des folgenden hindurch. 
Rudolf berief zum Leiter des Ganzen einen Baumeiſter aus Kloſter— 
neuburg, welcher mit einem in den Urkunden mehrfach erwähnten Meiſter 
Wenczla identiſch zu ſein ſcheint. Derſelbe nahm den Bau des Yang- 

hauſes in Angriff und machte Pläne zu den beiden Hauptthürmen, von 19s 
deuen der ſüdliche bei des Meiſters Tode (1404) bis über die Hälfte 
fertig war. Noch vor dieſer Zeit wurden links und rechts vom Haupt— 
portal die Kreuz- und Eligiuskapelle an die Fagade angefügt. Aus dem 
organiſchen Zuſammenhange des Langhauſes mit dem Südthurm geht 
klar hervor, daſs beide von einem und demſelben Meiſter gleichzeitig con- 200 
cipiert ſein müſſen. Unter den Baumeiſtern des fünfzehnten Jahrhunderts 
ragt namentlich Hans von Brachadicz hervor. Er ſetzte 1433 dem 
hohen Thurm ſeine bekrönende Spitze auf und ſcheint hierbei ganz be— 
ſonders durch Einflüſſe der Prager Bauhütte und durch Gedanken, 
welche er, durch Unruhen von dort vertrieben, beim Dombau von St. Veitees 
nicht zur Ausführung bringen konnte, geleitet worden zu ſein. Im Jahre 
1446 folgte die Einwölbung des Langhauſes, 1450 die Grundſteinlegung 
zum nördlichen Thurm, 1490 die Vollendung des hohen Giebeldaches 
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und 1492 der Bau der au die Halle des nördlichen Thurmes ange— 
210 lehuten Barbarakapelle. 

Die Frühzeit des ſechzehnten Jahrhunderts brachte zunächſt die 
reizvollen kirchlichen Ausſtattungsſtücke, die Kanzel, den Orgelfuß 
u. a. hinzu. Auch die zierlichen Vorhallen des Singer- und des Biſchofs— 
thores an den Seitenſchiffen der Kathedrale fallen in dieſe Periode. 

215 Dann folgen Gefahren und Unglücksfälle. 

Nach einem Beſtande von kaum hundert Jahren zeigte der ſüd— 
liche Thurm in Folge mehrfacher Blitzſchläge höchſt bedenkliche Spuren 
mangelhafter Feſtigkeit. Die große Eiſenſtange, welche den Kern der 
Spitze bildete, ſoll krumm gebogen geweſen fein, fo daſs bereits 1516 durch 

220 Meiſter G. Hauſer eine Erneuerung der dadurch angegriffenen Theile 
nötig wurde. Aehnliche Erſcheinungen traten in noch drohenderer Weiſe 
nach dem Erdbeben vom Jahre 1590 hervor. Die Pyramide des Thurms 
wich beträchtlich aus der ſenkrechten Stellung. Aber es ſcheint an Mitteln 
und an Intereſſe gefehlt zu haben, den Bau gründlich vor noch größerer 
225 Gefahr zu ſchützen. Er blieb im Weſentlichen unangetaſtet bis zum Jahre 
1838, wo ſich in Folge der ſtarken Senkung ſogar einzelne Steine aus 
dem Gemäuer herauslöſten. Die damals vorgenommene Unterſuchung 
zeigte, dafs die Abweichung des oberſten Theiles auf 63 Fuß Länge 
3 Fuß 4 Zoll betrug und dafs das Material in Folge der Verſchie— 
230 bungen ſich an mehreren Stellen in völliger Auflöſung befand. Jetzt 
wurde ſchleunige Abhilfe angeordnet. 1839 begann man die Abtragung 
der Spitze bis zu der angegebenen Gränze, ſo wie die Einklammerung 
der unteren Theile. An Stelle der durchbrochenen ſteinernen Bekrönung 
erhielt der Thurm einen Aufſatz von Eiſen, welcher außen mit Steinwerk 
235 bekleidet ward. Im Oktober 1842 wurde der neuen Spitze die Kreuz— 
blame aufgeſetzt. Allein bald zeigte es ſich, daſs durch dieſe Art von 
Reſtauration dem Uebel keineswegs durchgreifend abgeholfen war, und 
daſs auch andere Theile des Gebäudes ſich in einem gefahrdrohenden 
Zuſtande befanden. Der wiedererwachte Sinn für die Bauwerke des 
240 Mittelalters warf überdieß auf manche von alters her beſtehende Lücken 
und auf die vielen ſtörenden Zuſätze der letzten Jahrhunderte ein grelles 
Licht. So ſchlug jetzt die frühere Theilnahmloſigkeit in begeiſterten Eifer 
um, und man beſchloſs, den ganzen Dom einer nochmaligen vollſtän— 
digen Reſtauration zu unterziehen, bei welcher das alte Syſtem der 
245 Bemäntelungen gründlich aufgegeben wurde. 
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Zunächſt wurden die Giebel an der Nord- und Südſeite des Lang— 
hauſes vollendet, ſodann mehrere der unſchönen ſpäteren Zuthaten aus 
dem Inneren, beſonders aus den Kapelleuräumen entfernt, ſämmtliche 
ſchadhafte Stellen des Gewölbeſyſtems ausgebeſſert und endlich in neueſter 
Zeit Hand an deu wiederholten Umbau des ſüdlichen Thurmes gelegt. 250 
Leiter dieſer Unternehmungen, welche unter Aufſicht eines Dombau— 
Comités und mit namhafter jährlicher Unterſtützung von Seiten des 
Staates, der Stadt, des Hofes und der Geiſtlichkeit betrieben worden, 
war aufangs Dombaumeiſter L. Ernſt. Er baute 1853 die Giebel an 
der Südſeite, 1856 die an der Nordſeite des Langhanſes aus, reſtaurierte 255 
1855 die Barbarakapelle, 1858 die Vorhalle des Biſchofsthores, die 
beiden Kapellen an der Fagade, einen Theil der Gewölbe und Strebe— 
pfeiler des Chores, und ging endlich an die Wiederherſtellung des Haupt— 
thurmes, deſſen Conſtruktion ſich namentlich an der neu aufgeſetzten Spitze 
als durchweg ſchadhaft herausgeſtellt hatte. Der Helm wurde in einer 260 
Ausdehnung von 170 Fuß abgetragen und auf Grund der urſprünglichen 
Anlage der Plan für den Neubau feſtgeſtellt. Die Ausführung iſt nur 
zu einem ſehr geringen Theil Ernſt's Werk. Er ſtarb im Oktober 1862, 
nachdem erſt einige Schichten des Neubaues vollendet waren. Sein Nach— 
folger, der jetzige Dombaumeiſter Friedrich Schmidt, führte in 1 ½ 265 
Jahren das Werk zu Ende, ſo daſs am 18. Auguſt 1864 die Kreuz— 
erhöhung erfolgen konnte. Wenn auch der alte Plan im weſentlichen bei— 
behalten blieb, jo iſt die Art der Couſtruktioun auf zweckmäßigen Grund— 
lagen und nach Regeln eines kunſtgerechten Fugeuſchnittes doch durchaus 
Fr. Schmidt's Verdienſt. Der Aufbau des Helmes und der Gewölbe, 270 
die Verbindung der eiſernen Helmſtange mit dem Steinbau und die Zu— 
ſammenfügung der koloſſalen Kreuzblume find jetzt der Art, daſs der 
Thurm fortan getroſt dem Andrange der Zeit und des Wetters trotzen 
kann. Im Laufe der letzten Jahre haben auch die unteren Theile des 
Thurmes in allen ſchadhaft gewordenen Details eine gründliche Ausbeſ- 275 
ſerung erfahren und gegenwärtig iſt man mit der Reſtauration der an— 
ſtoßenden Katharinenkapelle nach Maßgabe der alten Pläne beſchäftigt. 
Zunächſt wird jetzt die Reſtauration des nördlichen Thurms in Augriff 
genommen. Ob der Nordthurm, der 1562 proviſoriſch eingedeckt wurde, 
völlig ausgebaut werden oder etwa, wie es bei St. Ouen in Rouen?se 
der Fall iſt, in einer mit Fialen ausgeſtatteten Brüſtungsgalerie ſeinen 
Abſchluſs finden wird, iſt noch eine offene Frage. Jedenfalls müſste der 
vom Meiſter Pilgram entworfene Plan im Aufbau bedeutende Verän— 
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derungen erleiden und nur der Grundſatz der alten Meiſter aufrecht 


285 erhalten werden, keine ſtrenge Symmetrie zwiſchen beiden Thürmen walten 
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zu laſſen, damit jeder in ſeiner Individualität unberührt und namentlich dem 
Südthurm, dieſem Wahrzeichen der Kaiſerſtadt, ſeine impoſante Wirkung 
geſichert bleibe. Karl v. Lützow. 
Vor dem Stephansdom. 
(Aus „Pfaff vom Kahlenberg“. Ein ländliches Gedicht, Leipzig 1850, S. 205.) 
Vor ihrem Blick der Münſter ſteht 
Und weiſt, ein ſchweigender Prophet, 
Mit ſtraff emporgeſtreckter Hand 
Hinauf ins dunkle Sternenland. 
Ein deutſcher Meiſter war's vom Rhein, 
Der chriſtlichen Sinn hier formt' in Stein. 
In Tempelhallen fühlſt du beben 
Der Völker tiefſtes Seelenleben. 
In ſtolzen Säulen rafft' empor 
Vom Erdengrunde ſich der Hellene; 
Doch ob er bald zurück ſich ſehne, 
Ans Ziel den Glauben bald verlor — 
Raſch brach er ab, zog zwiſchen ſich 
Und jene Höhen einen Strich, 
Sein Quergebälk, um ſich hienieden 
Ganz abzuſchließen in heit'rem Frieden, 
Umſäumend mit engem Säulenraum 
Den vollſten, reichſten Göttertraum. 
Der Römer wirft den runden Bogen 
Empor in aumutvollem Schwung, 
Doch mählig, ſcheint's, zur Niederung 
Hat irdiſche Wucht ihn rückgezogen; 
Hier ſtieg er, daſs auf jener Seite 
Er daun in Anmut niedergleite. 
Den Himmel ſtürmt in tapfrer Haſt 
Der deutſche Chriſt, der beide Theile 
Des ſpitzen Bogens zuſammenfaſst 
Und aufwärts ſchießt gleich einem Pfeile. 
Das Münſter mit dem ſteilen Dach 
Dringt in den Himmel allgemach 
Gleich eingetriebnem mächt'gem Keile; 


Und wie er auch den Ernjt des Ganzen 

Mit Aſt⸗ und Blumenſchmuck umrändert, 

Die Giebel ſind erhob'ne Lanzen, 

Wenn auch bekränzt und reich bebändert. 

Doch deutſche Kunſt iſt's, die vollbringt, 

Daſs Anmut der Gewalt nicht fehle; 

Der Thurm von Stein ſcheint eine Seele, 

Die chriſtlich fromm nach aufwärts ringt. 

Mühvoll aus rauhen Erdenmaſſen 

Hebt ſich die gottgeweihte Quader; 

Jetzt ſtrömt ihr Leben in die Ader, 

Beginnt in Formen ſich zu faſſen. 

In rohen Stämmen klimmt's zum Licht, 

In Stufen nur mit ſteiler Wendung, 

Bis zwiſchendurch ein Stral jetzt bricht, 

Das Leuchten künftiger Vollendung. 

Und freier, kühner wird das Klettern 

Und ſchießt in Zweigen, quillt in Blättern; 

Durchbrochnes Laub mit zarten Rippen 

Will Morgenthau im Aether nippen; 

In Fluten ſtrömt der Tag darein, 

Verklärt, vergeiſtigt wird der Stein 

Und treibt ſo luftig leichte Ranken: 

Dir bangt, dass ſie im Winde ſchwanken. 

Jetzt faſst zuſammen ſich's zum Kerne, 

Zur Roſe wird der Giebelſtein 

Und mündet all ſein irdiſch Sein 

Verduftend in die ew'gen Sterne. 
Anaſtaſius Grün. 


Renaiſſance in Italien. 
(Handbuch der Kunſtgeſchichte, 2. Aufl Stuttgart 1861. II. Band, S. 237.) 
Italien erſcheint als die Wiege der modernen Archi— 
tektur; die Werke, welche dort ausgeführt wurden, blieben faſt aus— 
ſchließlich das Vorbild für die architektoniſchen Unternehmungen der 
übrigen Länder. Wir haben ſomit für jetzt unſere vorzüglichſte Aufmerk— 
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ſamkeit den Monumenten dieſes Landes zuzuwenden. Hier fand ſich dies 


größte Anzahl mehr oder weniger erhaltener Denkmäler aus der Zeit 
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des klaſſiſchen Altertums vor; doch nicht bloß dieß äußerliche Verhältnis, 
ſondern zugleich das innerliche, daſs auch der Geiſt der Italiener wäh— 
rend der geſammten Zeit des Mittelalters eine gewiſſe Verwandtſchaft 
10 mit den früheren Bewohnern des Landes bewahrt hatte, war der Grund, 
daſs fie zuerſt und mit Entſchiedenheit auf die Formen der antiken Archi— 
tektur eingiengen. Dieſe ihre Sinnesrichtung hatte es namentlich ver— 
hindert, daſs das gotiſche Bauſyſtem bei ihnen zu einer klaren Entfaltung 
gekommen war. Wenn uns einerſeits an ihren gotiſchen Bauten der 
15 rein dekorative Gebrauch oder Misbrauch der aus dem Norden über— 
kommenen Einzelformen und der Mangel an organiſcher Durchbildung 
empfindlich auffiel, ſo war auch unter dieſer entlehnten Hülle das Regen 
eines neuen Geiſtes nicht zu verkennen, welcher ſtatt der rhythmiſchen 
Bewegung des nordiſch Gotiſchen die Schönheit des Raumes und der 
20 Maſſen zum Lebeusprincip hatte. Dieſer neue Sinn mufste ſchon an ſich 
die Architektur — ſeit überhaupt die Bande der Gotik ſich aufzulöſen 
begannen — dazu nötigen, ſich den Formen der klaſſiſchen Kunſt wie— 
derum völlig hinzugeben. So entwickelt ſich in Italien die moderne 
Architektur bereits in der früheſten Zeit des 15. Jahrhunderts; und nur 
25 in einzelnen Ausnahmen (die beſonders der Lombardei angehören) ſehen wir 
im Verlauf dieſes Jahrhunderts noch Bauwerke gotiſchen Stiles ausführen, 
der diesſeits der Alpen geraume Zeit noch entſchieden vorherſchend blieb. 
Die erſten Unternehmungen, die in Italien im Verlauf des 15. 
Jahrhunderts zur Geſtaltung und Ausbildung des modernen Architektur— 
30 ſtiles geſchahen, bilden die eigentliche Blütezeit desſelben. An der Gränz— 
ſcheide des romantiſchen Zeitalters ſtehend, weht auf ſie noch ein fri— 
ſcherer Lebenshauch herüber, der ihnen ein anziehendes Gepräge verleiht. 
Noch bemüht man ſich, mit Selbſtändigkeit die klaſſiſchen Formen auf— 
zufaſſen und dieſe mit beſonderer Rückſicht auf das, von den antiken Ge— 
35 bäuden abweichende Ganze auszubilden, während ſich ſpäter vielmehr 
dem, als unabweisliches Princip — und trotzdem doch nur unvollſtändig 
aufgenommenen antiken Syſteme fügen mufs. Hätte die moderne Architektur 
dieſe Schritte des 15. Jahrhunder's länger verfolgt, hätte fie ſich nicht 
ſpäterhin einem vorgeblich antiken, in der That aber einſeitig von einer 
40 geringen Anzahl entiker Gebäude abſtrahierten Canon gefügt, jo würde fie 
neben deu ſchönen rhythmiſchen Verhältniſſen auch einen lebensvollern und 
ſchönern Organismus des Einzelnen beibehalten und weiter ausgebildet haben. 
Bedeutſam erſcheint zunächſt und vorzugsweiſe die Pa laſt-Archi— 
tektur dieſer Periode. Die architektoniſchen Maſſen wurden hier noch 
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kräftig und großartig zuſammengehalten, ohne durch eine vorgeſetzte 45 
Schein⸗Architektur auf eine dem Auge gefällige, immerhin jedoch conven— 
tionelle Weiſe belebt zu ſein; aber da, wo die Maſſen ſich naturgemäß 
in einzelne Theile ſondern, namentlich an den Oeffnungen der Fenſter 
und Thüren, entwickelt ſich gleichwol eine bewegtere Gliederung, wozu 
die Formen der antiken Kunſt mit Geiſt und mit Geſchmack verwandt 50 
werden. Freilich iſt dieß nur eine Architektur des Aeußern, doch iſt die— 
ſelbe viel mehr, als eine müßige Dekoration. Auch die kirchlichen Ge— 
bäude erhielten eine analoge, bisweilen anmutige und großartige Glie— 
derung. Das Junyere zeigt zunächſt eine geſchmackvolle Umgeſtaltung der 
mittelalterlichen Dispoſitionsweiſen; jo findet ſich in einigen Kirchen, 55 
welche der früheren Zeit des 15. Jahrhunderts angehören, ein geiſtreiches 
Zurückgehen auf die einfache Baſilikenform; ſpäter erſcheinen Gewölb— 
anlagen nach römiſcher Art, mit maſſigen, durch Pilaſter bekleideten 
Pfeilern, zumeiſt auch mit Kuppeln, nach jener, ehemals im byzantiniſchen 
Reiche ausgebildeten Weiſe. Außerdem hat das ganze 15. Jahrhundert 60 
ein Ideal des Centralbaues verfolgt, wozu das Pantheon in Rom den 
nächſten Anlaſs gab; über den abſoluten Vorzug der centralen Anlagen 
herſchte, wie es ſcheint, kein Zweifel. Ein ſpecifiſcher Widerwille gegen 
das Kreuzgewölbe, welches für die Längen-Bewegung des gotiſchen 
Kirchenbaues ſo weſentlich geweſen war, iſt nicht zu verkennen. 65 
Mit der Erneuerung antiker Bauformen gieng eine hohe Ausbil— 
dung der ganzen dekorativen Kunſt in demſelben Sinne Hand in 
Hand. Gemäß dem echten Prachtſinn und Reichtum des damaligen Ita— 
liens erhielten nicht nur alle beweglichen und unbeweglichen Geräte, 
Einbauten, Grabmäler, Altäre, Kanzeln, Bekleidungen u. ſ. w. die reichſte 70 
Ausſtattung, ſondern auch die Architektur ſelbſt füllte ſich mit ſchmückenden 
Einzeltheilen an und bediente ſich zu dieſem Ende oft der koſtbarſten 
Jucruſtationen. Franz Kugler. 


Die St. peterskirche zu Rom. 
(Die Meiſterwerke der Kirchenbaukunſt. Leipzig 1871 — 2. Aufl.) 
Aus den Rotunden erwuchs allmälich des griechiſchen Kreuzes 
Form; aus dieſem ſodann ward das lateiniſche Kreuz: 
Aber es blieb die Rotunde, ſie ward zur Kuppel erhoben: 
Möchte ſie ſtets doch ruhn über dem griechiſchen Kreuz! 
1 Platen. 


Faſt zwölfhundert Jahre lang ſtand auf dem Platze der jetzigen 
St. Peterskirche die altehrwürdige Baſilika, welche Kaiſer Con— 
ſtantinus, der Ueberlieferung zufolge gleichzeitig mit der Baſilika 
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St. Paul vor den Mauern der Stadt, aus dem Material des nero— 
5 niſchen Circus über den Gebeinen des hier gekreuzigten Apoſtels auf— 
führen ließ. Mannigfache ſchwere Schickſale waren über den ſtatt— 
lichen Bau, eine fünfſchiffige Baſilika mit Querhalle und umſäul— 
ten Vorhof, im Laufe der Jahrhunderte dahingegangen. Zwei Mal 
wüteten räuberiſche Sarazenenſcharen in den glanzerfüllten Räumen. 
10 Durch die Belagerung Friedrichs J. (1167) litt auch das Aeußere 
beträchtlichen Schaden. Eine Zeitlang lag das Heiligtum in völliger 
Verwüſtung da. 
Dennoch konnte ſich Papſt Nikolaus V., als er beſchloſs, die 
alte St. Petersbaſilika niederzureißen, und einen neuen, weit pracht— 
15 volleren Dom an ihre Stelle zu ſetzen, keineswegs auf die Baufälligkeit 
der Kirche Conſtantins berufen. Unter anderem zeigte ſich das Balken— 
werk beim Abbruche des Gebäudes noch ſo feſt, daſs man es beim Bau 
des Palazzo Farneſe wieder zu verwenden wagte. Für Nikolaus, den 
ehrgeizigen Zögling der Medicäer, bedurfte es auch eines derartigen 
20 äußeren Anſtoßes nicht. Lag ja doch ein völliger Umbau des vatika— 
niſchen Bezirks mit allen Paläſten, Thürmen und Mauer! in feiner 
Abſicht: ein Umbau, durch deſſen Großartigkeit er mit dem Rom der 
Cäſaren wetteifern und allen Visconti, Gonzaga und Medici den Rang 
ablaufen wollte! St. Peter, die ruhmreiche Krönungsſtätte der Kaiſer 
25 und der Päpſte, ſollte der Gipfelpunkt dieſer hochſtrebenden Unterneh— 
mungen ſein. Der auf die Wiederbelebung des Altertums gerichtete 
Humanismus, welche ſeit Petrarca ſich aller freien Geiſter Italieus be— 
mächtigt und unter einem Coſimo und Lorenzo die Gunſt mächtiger Für— 
ſtenhöfe errungen hatte, er hielt jetzt ſeinen Einzug in den Vatican. 
30 Wie ſich Papſt Nikolaus mit einem glänzenden Kreiſe humaniſtiſcher Ge— 
lehrten und Dichter umgab, wie er mit Begierde helleniſche und rö— 
miſche Autoren ſammelte und namentlich für die Ueberſetzung der Griechen 
ins Lateiniſche mit an Verſchwendung ſtreifender Liberalität Sorge trug, 
ſo war es auch ſein Ideal, die alte Herlichkeit der klaſſiſchen Architektur 
35 in dem neuen Rom wieder aufleben zu ſehen. Es iſt für die Richtung 
dieſer Beſtrebungen charakteriſtiſch, daſs der Papſt den großen Leon 
Battiſta Alberti, den ſtrengſten Klaſſiker unter den Meiſtern der 
Frühepoche der Renaiſſance, auf mehrere Jahre zu ſich rief, bei welcher 
Gelegenheit ihm dieſer 1452 ſein Hauptwerk: „Arte edificatoria“, die 
erſte moderne Theorie der Baukunſt, überreichte. 
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Zu dem Bau der neuen Peterskirche hatte ſich Nikolaus das Modell 
von dem Florentiner Meiſter Bernardo Roſſellino anfertigen laſſen. Im 
Jahre 1450 begann man hinter der Apſis der alten Baſilika mit der 
Fundamentierung. Aber die Arbeit war kaum eine Mannshöhe aus dem 
Boden heraus, als der bauluſtige Urheber 1455 das Zeitliche ſegnete, 45 
mehr als ein übergewaltiges Unternehmen als Torſo den Nachfolgern 
hinterlaſſend. i 

Unter dieſen trat nun aber fünfzig volle Jahre lang und mehr 
ein gänzlicher Stillſtand im Bau der Peterskirche ein. Nur Paul II., 
der übrigens kein ſonderlicher Freund jenes kunſteifrigen Humanismus 50 
war, ſoll eine Summe Geldes für die Wiederaufnahme der Arbeiten 
ausgeſetzt haben. Daſs es aber hierzu wirklich gekommen ſei, wird nicht 
berichtet. 

Die Regierung des großen Giuliano della Rovere, welcher als 
Julius II., den Namen Cäſars borgend, im Jahre 1503 den päpft- 
lichen Stuhl beſtieg, machte dieſer Stagnation ein Ende. Man erzählt, 
daſs die nächſte Veranlaſſung zum Weiterbau in dem bekannten Plane 
des Papſtes gelegen habe, ſich ſchon bei Lebzeiten ein Grabdenkmal zu 
errichten. Julius II. hatte ſich dazu den jungen Michelangelo Buo— 
naroti, der eben damals für ſeine Vaterſtadt Florenz den koloſſalen 60 
David vor dem Palazzo vecchio vollendet hatte, nach Rom berufen, und 
getragen von den hochfliegenden Plänen des päpſtlichen Gönners, war 
der Entwurf des Meiſters zu ſolchem Rieſenmaß emporgewachſen, daſs 
man ſich wegen der Aufſtellung des Monumentes in einiger Verlegenheit 
befand. Indeſſen hatte der Plan, von dem wir in der Uffiziengallerie 
zu Florenz eine Handzeichnung beſitzen, den ganzen Beifall des Papſtes 
gefunden, und dieſer beauftragte Michelangelo ſelbſt mit der Wahl des 
Ortes. So kam man zunächſt auf den Gedauken, an der Stelle der 
von s begonnenen Tribuna, deren Grundmauern Michelangelo 
aus der Vergeſſenheit hervorzog, eine beſondere Kapelle für das Grabmal 7 
zu bauen. Dann erfolgte aber der Beſchluſs, den Plan des Papſtes Ni— 
kolaus wieder aufzunehmen und einen Theil der neu zu errichtenden 
St. Peterskirche für das Monument zu beſtimmen. Unter den einlau— 
fenden Bauplänen wählte Julius den des Bramanute als den ſchönſten 
aus und beeilte ſich, am 18. April des Jahres 1506 die feierliche Grund- 75 
ſteinlegung der Kirche vorzunehmen. 

Inzwiſchen war in der italieniſchen Baukunſt die durchgreifendſte 
Veränderung vor ſich gegangen. Die Kunſtanſchauungen des Mittel— 
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alters, welche wir in den zuletzt betrachteten Domen noch vorherſchend 
80 fanden, wurden allmählig durch den allgemeinen Aufſchwung der klaſ— 
ſiſchen Studien bei Seite gedrängt. Wir ſeheu ſie noch in der Früh— 
renaiffance, wo der neue Stil erſt eben die Schwingen zu regen be— 
ginnt, in manchen conſtructiven und ornamentalen Wendungen ſich auf 
eine oft anziehende, kühne und phantaſtiſche Weiſe geltend machen. Allein 
mit dem Ende des 
fünfzehnten Jahrhun— 
derts findet dieſer Ue— 
bergangsſtil in Italien 
ſeinen Abſchluſs. Von 
hier an datieren wir 
den Anfang des rei— 
nen Klaſſicismus, der 
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Nach San Gallos 
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95 1 „ Tode (1546) war die 
eo Ra e 
A m ter zunächſt auf Ra— 
N 6 5 faels Schüler Giulio 
Romano gefallen. 
100 Die Unterhandlun— 
gen mit ihm dauerten 
mehrere Monate lang, 
bis Giulio ſeiner an— 
dauernden Kränklich— 
105 keit zu Mantua erlag. 


Hierauf knüpfte der 
Papſt mit Michel— 
angelo an. Der Mei⸗ 
ſter zögerte in Rück— 
110 ſicht auf fein hohes Alter — er zählte damals 72 Jahre — und weil er die 

Baukunſt nicht für ſein eigentliches Fach hielt, den Auftrag anzunehmen. 

„Ich rufe Gott zum Zeugen an,“ ſchreibt er 1557 an Vaſari, „wie ich 

vor zehn Jahren gegen meinen Willen mit großer Gewalt von Papſt 

Paul III. zum Bau von S. Peter in Rom gezwungen worden bin.“ 


(Fig. 19.) Grundrils der Peterskirche. 


>99. 


Nachdem er ſich aber einmal dem Amt unterzogen hatte, gieng er mitııs 
der begeiſterten Energie eines Jünglings, ungehindert durch die zahlloſen 
Schwierigkeiten der Sache und die Intriguen der Anhänger San Gallos, 
an die Ausführung. Daſs er den Entwurf ſeines Vorgängers nicht bil— 
ligte, hatte man ſchon vor feiner Ernennung zum Dombaumeiſter ge— 
wuſst. In einem Briefe an einen gewiſſen Bartolomeo unterwirft 120 
er namentlich die ſchlechte Beleuchtung der Nebenräume einer ſcharfen 
Kritik. Ueberdieß war ihm San Gallos Plan viel zu weitläufig und 
koſtſpielig angelegt. „Alle, die ſich von Bramantes Plan entfernt haben,“ 
ſagte er, „haben ſich von der Wahrheit entfernt.“ Sein eigener Ent— 
wurf, den er, beiläufig bemerkt, in vierzehn Tagen vollendete, griff daher 125 
wieder auf Bramantes griechiſches Kreuz zurück, gab dem Kuppelbau 
größere Feſtigkeit und entwickelte namentlich in der Durchbildung des Ein— 
zelnen weit einfachere Principien als der des jüngeren San Gallo. Die 
freudigſte Zuſtimmung von Seiten des Papſtes und eine unbeſchränkte 
Vollmacht für die Ausführung folgten der Vorlage des Projectes auf 130 
dem Fuße. 

Michelangelo entließ darauf alle Beamten ſeines Vorgängers und 
ſchränkte das Perſonalbudget aufs äußerſte ein. Dabei gieng er 
mit dem beſten Beiſpiele voran. Siebzehn Jahre lang verwaltete er die 
Stelle des erſten Baumeiſters unentgeltlich: „zur Ehre Gottes und des ı35 
heiligen Petrus,“ lauten die Worte, welche auf den beſonderen Wunſch 
dem Inſtallirungsdekret des Papſtes vorangeſtellt werden muſsten. Die 
Arbeiten begannen mit der nochmaligen Verſtärkung der Kuppelpfeiler; dann 
wurden die Chor-Tribünen durch Mauern verbunden und die Bekleidung 
des Aeußeren in Angriff genommen. Im Jahre 1557 waren Fenſter, 140 
Pilaſterſtellung und Attika wenigſtens in den weſtlichen Theilen vollendet. 
Die Hauptgewölbe hatten ihren Schluss, der Unterbau ftand fertig da. 
Die folgenden ſieben Jahre dagegen ließen wegen Geldmangels wieder 
nur ein langſames Vorſchreiten des Werkes zu. Man ſchloſs die Kreuz— 
arme, ſtattete die Pfeiler des Innern mit Niſchen, Pilaſtern und dem 145 
weit vorladenden Hauptgeſims aus und gieng dann endlich an den Aus— 
bau der Kuppel. Als Michelangelo 1564 neunzigjährig aus dem Leben 
ſchied, war der Tambour vollendet und von dem Gewölbe lag das de— 
taillirte Modell vor, welches der Meiſter auf Andringen ſeiner Freunde 
hatte anfertigen laſſen, und welches noch heute ebenfalls im Ottagono di 150 
S. Gregorio zu ſehen iſt. Daſs man ſich bei der Ausführung mit 
größter Genauigkeit an den Plan halten ſollte, wurde von Pius IV., 
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unter deſſen Pontifikat Michelangelos Tod eintrat, und von feinem Nach— 
folger Pius V. ausdrücklich befohlen. Bis zur Vollendung verfloſſen 
aber noch über 26 Jahre. Am 14. Mai 1590 begieng Papſt Sixtus V. 155 
die Einweihung der Kuppel und kurz darauf, unter Gregor XIV., ward 
auch die Laterne glücklich zu Ende geführt. Die Leiter dieſer Arbeiten, 
Giacomo della Porta und Giovanni Fontana, beſorgten außerdem die 
Moſaicierung der Kuppel, die vergoldeten Stuccaturen des Mittel- und 
Querſchiffes und die Marmorbekleidung des Fußbodens, welcher letztere 160 
zugleich beträchtlich erhöht wurde. Bei dieſer Gelegenheit räumte man 
auch die Tribüne der alten Peterskirche fort, welche bis dahin unver— 
letzt im Innern des Neubaues erhalten geblieben war. Gleichzeitig empfieng 
der Dom ſeinen gegenwärtigen Hauptaltar. 


Kühnheit der Conſtruction, rieſenmäßige Dimenſionen und die feinſte 165 
Abwägung in den Profilen und Details gegen die impoſante Maſſe des 
Ganzen prägt dieſem Wunderwerke im Aeußeren, wie im Juneren, den 
Stempel unübertroffener Vollendung auf. Was im Pantheon begonnen, 
in der Hagia Sophia weitergeführt, von Brunelleschi mit hochſtrebendem 
Sinne wieder aufgenommen und von Bramente in der Grundlage vor- 170 
gezeichnet war: Michelangelo hat ihm die endgiltige Geſtalt gegeben und 
dadurch nicht nur der Weltſtadt an der Tiber ihre geiſtige Signatur 
aufgedrückt, ſondern auch der kirchlichen Baukuuſt des Abendlandes für 
alle ferneren Zeiten die Bahn gewieſen. 

Wenn wir auf den Treppen zwiſchen der doppelten Kuppel zu den 
Kandelabern emporſteigen, welche die Attika der ſäulenumſtellten Laterne 
ſchmücken, und von hier den Blick über die gewaltige Roma dahinſchweifen 
laſſen, bis an das von fern her glänzende Meer und wieder zurück über 
die bräunlichen Flächen der Campagna, dann muſs wol vor allem jenes 
ſchlichte Giebeldach, das dort am Südrande der Stadt aus dunklen Back- 180 
ſteinmauern emporſteigt, unſere Aufmerkſamkeit feſſeln. Es iſt S. Paolo 
fuori le mura. Wir find durch den Gang der geſchichtlichen Ent— 
wickelung, deren Hauptſtationen den Gegenſtand der vorliegenden Dar— 
ſtellung bilden, an den Ausgangspunkt unſerer Betrachtung zurückgeführt. 
In Rom liegen Anfang und Ende der chriſtlichen Kirchen- 85 
baukunſt. Römiſche Formen waren es, aus denen der chriſtliche Geiſt 
ſich in der Baſilika das erſte, noch halbheidniſche Gebäude für ſeine 
Gottesanſchauung ſchuf. Ins römiſche Gewand kleidete er ſich wieder, als 
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es mit jener jugendlichen Epoche der chriſtlichen Völkergeſchichte, welche wir 
o das Mittelalter nennen, zu Ende gieng und eine neue Kultur begann, 
auf deren Weſen ebenfalls heidniſche Elemente, und zwar weit mächtiger 
und tiefer als am Anfange der chriſtlichen Zeit eingewirkt haben. Wir 
können nicht ermeſſen, wie weit dieſe neue Entwickelung bereits gediehen 
iſt. So viel aber ſcheint uns ausgemacht, dafs dieſelbe zu einer end— 
giltigen künſtleriſchen Geſtaltung ihrer religiöſen Anſchauungen noch nicht 
gelangt iſt. Wenigſtens hat ſie bisher kein kirchliches Bauwerk aufzu— 
weiſen, in welchem der moderne religiöſe Gedanke ſich frei von den 
Feſſeln der römiſchen Tradition und zugleich in einer künſtleriſch rei— 
neren und höheren Geſtalt offenbart hätte, als in S. Peter. 
Karl v. Lützow. 
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§. 12. Bildhauerkunſt. 


Das plaſtiſche Kunſtwerk dient nicht, wie das architektoniſche, materiellen, 
ſondern ſtets rein äſthetiſchen Bedürfniſſen. — Es erſcheint aber häufig in enger Ver— 
bindung mit der Baukunſt, indem es entweder ſelbſt eine architektoniſche Umgebung 
verlangt, oder der Architektur ſich unterordnet, ihr als Zierde dient. 

Der höchſte Gegenſtand der plaſtiſchen Kunſt iſt die menſchliche Geſtalt. 
— Während der Architekt die architektoniſchen Formen erfindet, hat der Plaſtiker ein 
Vorbild in der Natur und bedarf des Studiums des menſchlichen Körpers (Anatomie). 
— Häufig bildet der Künſtler ſein Modell nach einem lebendigen Körper unmittel— 
bar. — Auf die menſchliche Geſtalt iſt der Künſtler angewieſen, ob er göttliche 
Perſonen, oder Allegorien, oder wirkliche Menſchen darſtellt. 

Die Kunſt bildet die Geſtalt gern nackt oder halb bekleidet, weil ihre 
volle Schönheit nur am reinen Geſchöpfe Gottes ſichtbar wird. Halbe Gewandung 
kann die Geſtalt künſtleriſch beleben, weil ſie ihr Mannigfaltigkeit bringt. Vollſtändige 
Bekleidung iſt dem plaſtiſchen Ideale nur dann nicht hinderlich, wenn ſie ſelbſt äſthetiſch 
motiviert iſt, d. h. die natürliche Form und Bewegung nicht verdeckt. 

Der Bildhauer beginnt mit der Ausarbeitung einer Thonſkizze, in welcher 
er den Gegenſtand ſo darſtellt, wie ihn ſeine Phantaſie zu geſtalten vermag. Dieſe 
Skizze wird meiſt in Gyps übertragen, um ſie bleibend zu erhalten; auch iſt ſie kleiner 
als das eigentliche Werk. — Nach der Skizze wird das Thon- und Gyps modell 
in der Größe hergeſtellt, die das vollendete Werk haben ſoll. — Das Gypsmodell 
dient als Vorlage bei Herſtellung des eigentlichen Kunſtwerkes. — Dasſelbe kann in 
Holz geſchnitzt, in Stein gehauen, oder in Erz gegoſſen werden. — 
Unter der Bildhauerkunſt begreift man darum auch die Holzſchnitzerei und die 
Erzgießerei. 

Der Künſtler, welcher in Holz oder Stein arbeitet, läſst meiſt das Material 
durch ſeine Hilfsarbeiter erſt zurichten und behält ſeiner Hand die Vollendung der 
Form, die Ausführung der feinen und ſchwierigen Einzelheiten vor. — Neben der 
Bildhauerei in Stein beſteht die Kunſt des Steinſchneidens, ein Verfahren, das 
man bei edlen und beſonders harten Steinen anwendet, um entweder vertiefte oder 
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erhabene Figuren darauf darzuſtellen. Es verſteht ſich, dajs geſchnittene Steine nie 
großen Umfangs ſein können. Vertieft geſchnittene nennt man in der Regel Gemmen, 
erhaben gearbeitete Kameen; doch werden beide Bezeichnungen auch ohne Unterſchied 
gebraucht. 

Für den Erzgufs bedarf es noch weiterer Vorbereitung. Nach dem Gypsmodell 
wird eine Hohlform aus Formſand, beſtehend aus Kern und Mantel, hergeſtellt. 
Dieſe muſs in der Dammgrube befeſtigt werden, damit der Gujs des geſchmolzenen 
Erzes in den Hohlraum zwiſchen Mantel und Kern erfolgen könne. — Nach der Ab— 
kühlung wird die Form zertrümmert. Nun bedarf es noch der Bearbeitung des rohen 
Erzguſſes mit Säuren und Feilen, damit das Erz den paſſenden Glanz erhalte. Die 
Herſtellung des feinen Ornaments an der Erzfigur erfolgt durch den Grabſtichel und 
heißt Ciſelierung. 

Einen beſonderen Zweig der Plaſtik bildet die getriebene Arbeit. Metall- 
platten (meiſt Gold, Silber oder Kupfer) werden mit dem Hammer jo bearbeitet, dajs 
erhabene Figuren aus der Fläche heraustreten oder die Platte ſelbſt eine beſtimmte 


Form annimmt. — Dieſe Technik war beſonders im 16. und 17. Jahrhundert üblich. 
Das Material der plaſtiſchen Kunſt iſt ein mannigfaltiges, aber von ver— 
ſchiedenem Werte. — Thon iſt für den Künſtler nur im weichen Zuſtande brauchbar; 


er dient ihm zu den Vorarbeiten, zur Skizze und zum Modell. Gebrannter Thon 
(terra cotta) wird für plaſtiſche Werke häufig verwendet, wenn ſie zu dekorativen 
Zwecken beſtimmt ſind. — Gyps iſt dem Künſtler notwendig zur Herſtellung des 
bleibenden Modells; dient aber auch zur Vervielfältigung des Kunſtwerkes, indem man 
von einer Form viele Abgüſſe machen kann. — Man ſtellt heute in Ermangelung 
von Originalien ganze Muſeen von Gyps abgüſſen berühmter Kunſtwerke zuſammen. 

Die Holzſchnitzerei verwendet meiſt Lindenholz. — Die eigentliche Skulptur 
bedient ſich entweder des Sandſteines oder des Marmors, als des edelſten 
Materials. Im Altertume war pariſcher und penteliſcher Marmor im Gebrauch, 
heute gilt der aus Carrara als der beſte; neueſtens iſt auch Tiroler Marmor (aus 
Laas in Vintſchgau) in Aufnahme gekommen Für kleinere Skulpturarbeiten, Schmuck— 
ſachen kommen edle Steine in Verwendung. 

Für den Guſs wird Erz, eine Miſchung von Kupfer und andern Metallen, 
ſelten Blei oder Zink verwendet. — Im Freien bekommt das Erz mit der Zeit einen 
grünlichen Ueberzug, den man Patina nennt; aber es widerſteht den Einflüſſen der 
Atmoſphäre am ſtärkſten. 

Die plaſtiſchen Kunſtwerke treten in verſchiedenen For men auf. 

Ein Standbild (Statue) nennt man es, wenn es die volle Geſtalt darſtellt. 
Eine Abart desſelben iſt das Reiterſtandbild. 

Eine Büſte ſtellt nur den Kopf mit einem Theile der Bruſt dar. 

Das Relief gibt die Geſtalt nicht in voller räumlicher Ausdehnung, ſondern 
läſst ſie nur theilweiſe aus der Fläche hervortreten, das Basrelief (Tiefrelief) halb— 
erhaben, das Hautrelief (Hochrelief) mehr als halberhaben. Das Sousrelief 
zeigt die Figur vertieft. — Gemmen und Kameen ſind edle Steine mit oft höchſt 
kunſtvollen Reliefarbeiten. 

Eine Gruppe beſteht aus mehreren Figuren, entweder freien Statuen 
oder in Relief gebildet. 
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Die Plaſtik heißt die monumentale Kunſt vorzugsweise, weil fie am meiften zu 
Denkmalzwecken dient, obwol auch Architektur und Malerei dazu verwendet werden können. 

Seit dem 16. Jahrhundert errichtet man Muſeen für Plaſtik, Samm- 
lungen von plaſtiſchen Kunſtwerken. Die reichſten find gegenwärtig das vatikaniſche 
und capitoliniſche Muſeum zu Rom, das britiſche Muſeum zu London, das Muſeum 
des Louvre in Paris und die Glyptothek in München. 


$. 13. Vlaſtik des Altertums. 

Bei den Aegyptern und den aſiatiſchen Kultur völkern ſtand die 
Plaſtik noch ganz im Dienſte der Architektur. Reliefſkulpturen ſchmückten die Wände 
ihrer Gebäude und ſelbſt ſtatuariſche Bildungen ſtanden u für ſich da, ſondern um 
einen Bau zu zieren. 

Die Griechen haben zuerſt eine ſelbſtändige plaſtiſche Kunſt geſchaffen und ſie 
zugleich zu einer Höhe gebracht, die ſie bisher bei keinem zweiten Volke erreichte. — 
Mit Vorliebe verherlichten ſie ihre Götter und Heroen in Erz und Marmor. Ein 
nur von ihnen gebrauchtes Material iſt Gold und Elfenbein. — Bei chryselephantinen 
Statuen war der Körper aus Elfenbein, die Gewandung aus Holz, mit Gold über— 
zogen. — Zwar blieb die Plaſtik auch hier in Verbindung mit der Architektur; Statuen 
ſchmückten das Giebelfeld des Tempels, Reliefs füllten die Metopen und den Fries 
(wie am Parthenon). Aber das Bild der Gottheit im Tempel war nicht mehr Schmuck, 
des Gebäudes, ſondern beherſchte dasſelbe. 

Die plaſtiſche Kunſt der Griechen blühte beſonders in zwei Schulen, der 
attiſchen und der argiviſchen, denen ſpäter noch die rhodiſche folgte, als die 
Kunſt ſchon im Niedergange war. 

Die Hauptvertreter der attiſchen Schule ſind Pheidias (Phidias), ſein Zeit— 
genoſſe Myron, und deren Nachfolger Skopas und Praxiteles. — Pheidias 
gilt überhaupt als der größte Bildhauer der Welt. Unter ſeinen Werken wurden das 
Zeusbild zu Olympia, die Pallas Athene im Parthenon, die Aphrodite von Elis be— 
ſonders bewundert. Wir kennen alle dieſe nur aus Beſchreibungen und Nachbildungen. 
Der Zeus von Olympia iſt unter andern nachgebildet in einer kleinen Bronceſtatue 
des kaiſerl. Antikenkabinetes in Wien. — Erhalten ſind uns von Pheidias Werken 
Figuren des Giebelfeldes und des Frieſes am Parthenon, die ſich jetzt größtentheils im 
britiſchen Muſeum zu London befinden. 

Von Myron war eine Kuh berühmt; ein Diskuswerfer von demſelben iſt in 
mehreren Nachbildungen erhalten. 

Skopas ſchuf die Statue des zitherſpielenden Apollon, von welcher eine Nach— 
bildung im Vatikan aufbewahrt wird. Die Kunſt des Praxiteles bewundern wir 
in einer Apolloſtatue und einer Aphrodite (Venus von Milo), welche das Muſeum 
des Louvre zieren. In den Hallen der Uffizien zu Florenz ſteht die berühmte Gruppe 
der Niobiden, von der es zweifelhaft iſt, ob ſie von Skopas oder Praxiteles ſtammt. 

Als Meiſter der argiviſchen Schule werden Polyklet, der Zeitgenoſſe des 
Pheidias, und Lyſippos genannt, der zu Alexander des Großen Zeit lebte. Wie 
Pheidias das Zeusideal, ſo ſchuf Polyklet das Ideal der Hera in Gold und Elfen— 
bein. Wir kennen davon noch eine Marmor-Copie des Kopfes, die als Juno Ludoviſi 
(vom Palazzo Ludoviſi in Rom) weltberühmt iſt. — Lyſippos war ausſchließlich 
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Erzgießer und bildete mit Vorliebe kräftige Männergeſtalten. Seine Statue eines 
Athleten, in Marmor nachgebildet, iſt noch im Vatikan zu ſehen. — Auch hat er zahl— 
reiche Porträtſtatuen Alexander des Großen geſchaffen. 

Die rhodiſche Schule iſt repräſentirt durch Chares, deſſen eherne Statue 
des Sonnengottes der Koloſs von Rhodus genannt und zu den ſieben Weltwundern 


gezählt wurde. — Aber das berühmteſte heute noch erhaltene Werk der rhodiſchen 
Schule iſt die Gruppe des Laokoon, die 1512 in Rom gefunden ſeither im Vatikan 
aufbewahrt wird. — Ihr künſtleriſch verwandt iſt die Gruppe des farneſiſchen 


Stieres im Muſeum zu Neapel. 

Wie die Architektur ſo hat auch die Plaſtik unter den Römern eifrige Pflege 
gefunden; aber ſie blieb noch mehr als jene von den Griechen abhängig. — Ein 
eigentümlich römiſches Gepräge erhielt die Kunſt nur durch Ausbildung der 
Porträtplaſtik unter den Kaiſern, welche unter den Griechen nicht in dem Grade 
üblich war. — Aus dieſer Zeit römiſch-griechiſcher Kunſt ſind uns noch mehrere 
Werke erhalten. Die berühmteſten darunter ſind: die mediceiſche Venus (in den 
Uffizien zu Florenz), der farneſiſche Herkules (im Muſeum von Neapel), der borgheſiſche 
Fechter (im Louvre zu Paris), endlich der ſogenannte Apollo vom Belvedere (im 
Vatikan zu Rom). — Außerdem beſitzen wir noch zahlreiche Porträtſtatuen und Büſten 
der römiſchen Kaiſer in verſchiedenen Muſeen. Eine Reiterſtatue des Mark Aurel ſteht 
heute auf dem Capitole zu Rom. a 
f Zu den ausgezeichnetſten Reliefſkulpturen des Altertums gehört die Gemma 
augustea im kaiſerlichen Antikenkabinete in Wien, welche von ganz unſchätzbarem 
Werte iſt. 


S. 14. Vlaſtik des Mittelalters. 


Die Baukunſt des Mittelalters hat unter dem Einfluſſe des religiöſen Lebens 
neue Formen und Stile gefunden, die ihr eine ſelbſtändige Bedeutung neben den 
Werken des Altertums ſichern. Weniger günſtig war das Schickſal der Plaſtik. Zwar 
bot ihr die ch riſtliche Architektur und der Kultus eine Fülle von Anläſſen und 
Stoffen; aber ſie erreichte nie die Vollendung der Antike. 

Die Baukunſt und der Geiſt des Islams war der Plaſtik geradezu feindlich. 
Nach orientaliſcher Anſchauung gilt es als Frevel an der Gottheit, die menſchliche 
Geſtalt plaſtiſch oder maleriſch darzuſtellen. Daher entbehren die islamitiſchen Bauten 
des plaſtiſchen Schmuckes und haben durchweg nur Linienornament. 

Aus der altchriſtlichen Zeit ſind uns mehrere Sarkophage mit Reliefs er— 
halten, die an antike Vorbilder erinnern. — Eine große Bronceftatue des h. Petrus 
in der Peterskirche zu Rom iſt der Reſt der wenigen ſtatuariſchen Werke dieſer Zeit. 

In der Epoche des romaniſchen Stils fand die Plaſtik die höchſte Pflege 
in Deutſchland. Man ſchmückte Portale mit Statuen, Kanzeln mit Reliefs, ſchnitzte 
Reliquienſchreine aus Elfenbein. — Von Werken dieſer Zeit iſt die Thür des Domes 
zu Hildesheim (mit Relief) und der Löwe zu Braunſchweig (beide Erzguis), ſowie ein 
koſtbares Jagdhorn im Domſchatze zu Prag (Elfenbeinſchnitzerei) beſonders bedeutend. 

a Die Plaſtik der gotiſchen Zeit erreichte ihren Höhepunkt im 13. Jahrhundert 
und in Frankreich, doch zählt auch Deutſchland ausgezeichnete Werke dieſer Periode. 
So die Statuen im Freiburger Münſter, an der Facade des Straßburger, an den 
Pfeilern des Kölner Domes. 
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Die Holzſchnitzerei fand durch die Geſtaltung der gotiſchen Altäre reichliche 
Ausbildung. — Doch haben die meiſten ſolcher Altäre im 17. und 18. Jahrhundert 
den ſogenannten Jeſuitenaltären weichen müſſen. Unter den noch erhaltenen iſt der 
Altar zu St. Wolfgang im Salzkammergut hervorragend. 


§. 15. Blaſtik der Neuzeit. 
a) 15. und 16. Jahrh. 

Ein neuer Aufſchwung der plaſtiſchen Kunſt gieng im Zeitalter der Renaiſſance 
von Italien aus, bedingt durch ein tieferes Studium der Antike und der Natur. — 
Hier wirkten die größten Plaſtiker der Neuzeit und entſtanden Werke, welche gleich den 
griechiſchen unübertroffen daſtehen. 

Unter dieſen Meiſtern der Plaſtik ragen beſonders hervor die Florentiner 
Lorenzo Ghiberti (1378 — 1455), Sanſovino (F 1529) und Michelangelo 
Buonarotti (1475 — 1564). — Vom Hauptwerke Ghibertis, den Thüren des 
Baptiſteriums in Florenz (Relief) ſagte Michelangelo, daſs fie würdig ſeien die Pforten 
des Paradieſes zu bilden. Ueber einem Portale desſelben Baptiſteriums ſteht auch das 
Hauptwerk Sanſovinos, die Broncegruppe der Taufe Chriſti. 

Michelangelo war groß als Architekt, als Bildhauer und als Maler. Die 
Plaſtik betrachtete er aber ſelbſt als ſeine eigentliche Sphäre. — Eine Reihe von all— 
bewunderten Werken geben Zeugnis von ſeiner Kunſt. — Im Dome von St. Peter 
ſteht die Piet, eine Madonna, die über dem Leichname Chriſti trauert; vor dem 
Palazzo vecchio in Florenz erhebt ſich die koloſſale Marmorſtatue des David, und die 
Kirche von St. Lorenzo ſchmücken die Grabmale der Medicäer Guiliano und Lorenzo. — 
Zu einem Grabmale des Papſtes Julius II. machte Michelangelo den Entwurf; aus— 
geführt wurde nur die Statue des Moſes, die in Gypsabgüſſen weitverbreitet iſt. 

In Deutſchland war zur Zeit der Renaiſſance Nürnberg der Hauptſitz der 
bildenden Kunſt. — Hier wirkte Adam Krafft, von dem die Paſſionsreliefs an der 
Sebalduskirche und das Sakramentshäuschen in der Lorenzerkirche herrühren. Sein 
Zeitgenoſſe Peter Viſcher war Meiſter der Broncearbeit; deſſen Hauptwerk, das 
Sebaldusgrabmal in der gleichnamigen Kirche, nennen Kunſthiſtoriker das höchſte 
Heiligtum deutſcher Kunſt. — Auch der Bildhauer Veit Stoß, von Geburt ein 
Krakauer, lebte damals in Nürnberg. Obwol beſonders Meiſter in der Holzſchnitzerei, 
lieferte er doch für die Krakauer Domkirche das Porphyrbild des Königs Kaſimir 
Jagello, und die Marmorſtatue König Kaſimirs des Großen. 

In Wien iſt dieſe Periode der Kunſt durch das Grabmal Kaiſer Friedrichs III. 
und die Kanzel des Stephansdomes, in Innsbruck durch das Grabmal Kaiſer Mar- 
milian J. vertreten. — Der Sargdeckel des erſteren iſt ein Werk von Meiſter Lerch 
aus Leyden; das zweite ſtammt von verſchiedenen Künſtlern, der Haupttheil von Colin 
aus Mecheln. Die Marmorreliefs an den Seiten des Sarkophages erklärte ein 
moderner Meiſter des Reliefs (Thorwaldſen) für das vollendetſte in ihrer Art. 


b) 18. und 19. Jahrhundert. 
Unter den Bildhauern der neueſten Zeit haben beſonders der Italiener Canova 
(1758— 1841) und der Däne Thorwaldſen (17701844) ſich einen Weltruhm er— 
worben. — Zu Canovas Hauptwerken gehören „Chriſtinens Grabdenkmal“ und 
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„Theſeus mit dem Kentauren“ (beide in Wien), ſowie die Gruppe der 
„Grazien“, ſämmtlich in Marmor. — Von Thorwaldſen befindet ſich das 
meiſterhafte Relief des „Alexanderzuges“ in Italien, die bewunderte Statue 
des „ſegnenden Chriſtus“ und das Potockimonument in der Domkirche zu Krakau, 
das Standbild des Nikolaus Copernikus in Warſchau, das Guttenbergs in 
Mainz und das Schillers in Stuttgart. 

In Deutſchland fand die Kunſt der Plaſtik in neueſter Zeit hervorragende 
Pflege und ausgezeichnete Vertreter. Danecker in Stuttgart ſchuf 1806 die Koloſſal— 
büſte Schillers, ſeines Jugendfreundes; Chriſtian Rauch (1774 — 1859) in Berlin 
unter vielen andern Werken die Reiterſtatue König Friedrich II.; Ludwig Schwan— 
thaler (1802-1848) in München die Giebelgruppen an der Walhalla zu Regens— 
burg, ſowie das Mozartdenkmal für Salzburg. 

Nach dieſen wurde Dresden durch Ernſt Rietſchel (1804—1861) eine Haupt— 
ſtätte der Plaſtik. — Von ſeinen Werken fanden die Leſſingſtatue in Braunſchweig 
und die „Schiller-Goethegruppe“ in Weimar beſondern Beifall. 

Wien beſitzt aus dem vorigen Jahrhundert ein hervorragendes plaſtiſches Werk 
an Raphael Donners Brunnenfiguren auf dem neuen Markt. Seit 1806 ſchmückt 
Zauners Reiterſtatue Kaiſer Joſefs II. den Joſefsplatz vor der Hofburg. — In 
letzter Zeit iſt Wien eine Hauptſtätte wie für Architektur, ſo auch für plaſtiſche Kunſt 
geworden, welche ſowol öffentliche Plätze als Gebäude mit verſchiedenen Standbildern 
ſchmückt. — Die Reiterſtandbilder Erzherzog Karls und des Prinzen Eugen 
von Fernkorn auf dem Burgpplatze gehören zu den bedeutendſten Produkten der 
Erzgießerei für Wien. — Schuberts Marmorſtandbild von Kundtmann ziert 
den Stadtpark. 

Ein großes Schillerdenkmal in Erz von Schilling ſowie ein Grill— 
parzermonument wird vorbereitet. — 


Pallas Athene und der olympiſche Zeus von Phidias. 

(Aus „Geſchichte der Plaſtik von den älteſten Zeiten bis zur Gegenwart“, 

Leipzig 1863, S. 117.) 

Die zweite Epoche von Phidias Küuſtlerlaufbahn wird von den 
Arbeiten ausgefüllt, mit welchen die Akropolis zu Athen verherlicht 
werden ſollte. Perikles ließ den von den Perſern zerſtörten Feſttempel 
der jungfräulichen Schutzgöttin Athene, den Parthenon, neu und glänzender 
wieder aufbauen; Phidias leitete nicht bloß alle damit verbundenen 3 
künſtleriſchen Unternehmungen, ſondern er ſchuf auch mit einer zahlreichen 
Werkſtatt den unermeſslich reichen plaſtiſchen Schmuck des Parthenon. 
Vor allem war von ſeiner Hand das koloſſale goldelfenbeinerne Tempel— 
bild der Athene. Es hatte eine Höhe von ſechsundzwanzig Ellen 
und ſtellte die Göttin nicht in ihrer kriegeriſchen Bedeutung, ſondern als 10 
friedliche, ſiegverleihende dar. Aber auch von dieſem Werke vermögen 
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wir uns keine ſelbſt nur in den Hauptſachen genaue Vorſtellung zu 
machen. Wir willen, daſs die Göttin ſtehend gebildet war, dafs fie in 
den Händen eine goldene Nike und den Speer trug, dajs der Schild 
15 niedergeſetzt war, und zu ihren Füßen ein Abbild der heiligen Burg— 
ſchlange ſich befand. Die Nachbildungen und die Münzdarſtellungen 
geben uns über die Vertheilung dieſer Attribute keine Auskunft. Gehen 
wir aber davon aus, daſs der Schild naturgemäß auf der linken Seite 
geſtanden, und die rechte Hand die Nike gehalten habe, ſo verlangt das 
20 künſtleriſche Gleichgewicht, daſs der linken Hand die Lanze, und der 
rechten Seite die Burgſchlange zugetheilt werde. Der Kopf muſs von 
ernſter, erhabener Schönheit geweſen ſein. Den goldenen Helm, der ihn 
bedeckte, ſchmückte vorn eine Sphinx und auf beiden Seiten ein Greif. 
Auch die übrigen Teile der Rüſtung waren reich verziert. Die Bruſt 
> umgab der Panzer mit dem Gorgoneion, das den furchtbar ſchönen 
Meduſenkopf zeigte. Auf der inneren Seite des Schildes war der Kampf 
der Giganten gegen die Götter, auf der äußeren Seite die Amazonen— 
ſchlacht dargeſtellt, in welcher Phidias ſein Bild und das des Perikles 
angebracht hatte. Sogar den Rand der Sandalen der Göttin bedeckte 
% ein Relief mit dem Kampfe der Lapithen und Kentauren, und an der 
Baſis war die Geburt der Pandora im Beiſein vieler Götter eiſeliert. 
Die nackten Teile des Körpers waren aus Elfenbein, die Augen aus 
funkelnden Edelſteinen eingeſetzt, die Gewänder, Waffen und der reiche 
Schmuck aus Gold getrieben. Das Gold allein repräſentierte die unge— 
5 heure Summe von vierundvierzig Talenten. Das Bild wurde 437 v. Chr. 
vollendet; um 400 muſste Ariſtokles die Baſis reſtaurieren. Trotz theil— 
weiſer Beraubung durch den Tyrannen Lachares (296 n. Chr.) ſtand es 
noch gegen Ende des vierten Jahrhunderts unſrer Zeitrechnung in ſeiner 
Herlichkeit da. Seitdem iſt es ſpurlos verſchwunden, und nur die Stelle, 
4 wo die Baſis geſtanden, hat man neuerdings auf dem Felsboden der 
Akropolis aufgefunden. 

Hatte Phidias in dieſem geprieſenen Werke die jungfräuliche Göttin 
der Weisheit, die friedliche, ſiegſpendende Beſchützerin zu einem Charakter— 
bilde ausgeprägt, deſſen Hauptzüge in allen ſpäteren Darſtellungen der 

*> Göttin nachklingen, jo wurde ihm in Olympia eine noch höhere Aufgabe 
zu theil, ja die höchſte, welche die helleniſche Anſchauung zu ſtellen hatte. 
Es galt für den Tempel zu Olympia ein Bild des Vaters der 
Götter und Menſchen, des Herſchers im Olympos zu ſchaffen. 
Auch hier wurde das gewaltige, über vierzig Fuß hohe Werk aus Gold 
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und Elfenbein über einem hölzernen Kerne gebildet, aber nicht ſtehend 
wie die Athene, ſondern auf einem prachtvollen Throne ſitzend. Ein 
Kranz von nn krönte das Haupt. Die Linke hielt das Scepter, das 
den Adler, den Vogel des 
Zeus, trug; auf der aus— 


=, eine geflügelte Nike. So 
wurde der Gott, mit Be— 
ziehung auf die olympiſchen 
Spiele, gleich der Athene 
Parthenos, als Siegver— 
leiher bezeichnet. Ein gol- 
dener Mantel, mit einge— 
legten Figuren und Lilien 
geſchmückt, bedeckte die ge— 
waltigen Formen. — Noch 
reicher als das Bildwerk 

a ſelbſt waren Thron und 
/ nn Schemel des Gottes in 
N Gold und Edelſteinen, El— 


PN a A 


ä 


geführt. Der Sitz hatte 
außer den vier Füßen noch 
ebenſo viele Säulen zur 
Unterſtützung der ungeheu— 
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den Füßen waren vierund— 
zwanzig Nikegeſtalten als 
Tänzerinnen angebracht; 
— an den Querriegeln, welche 
IM la Ki die Füße miteinander ver— 
(Fig. 21.) Zeusſtatuette in Wien. banden und befeſtigten, ſah 
man in Einzelfiguren die 

acht alten Kampfarten, und außerdem die Schlacht des Herakles und The— 
ſeus gegen die Amazonen. Zwiſchen den unteren Theilen der Füße waren 
Schranken angeordnet, deren Vorderſeite nur blau gemalt war, da ſie 
durch die Füße und den herabfallenden Mantel des Gottes größtentheils 
verdeckt wurden; an den drei übrigen Seiten dagegen hatte Pangenos, 
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geſtreckten Rechten jchwebte ° 


fenbein und Ebenholz aus- 


ren Laſt des Koloſſes. An! 
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80 


des Phidias Neffe, neun Darftellungen aus der Heroenſage gemalt. 
Ferner ſah man, vielleicht an den Armlehnen, Sphinxgeſtalten, welche 
90 Knaben raubten, darunter Apollo und Artemis, welche die Niobiden 
töteten. An der Rücklehne waren die Horen und Chariten, am Fuß— 
ſchemel goldne Löwen und des Theſeus Schlacht gegen die Amazonen 
angebracht. Endlich war auch die Baſis, auf welcher der Thron ſich 
erhob, mit Göttergeſtalten ganz bedeckt. 5 
95 Aus all dieſer reichen Pracht muſss ſich um ſo feierlicher die 
majeſtätiſche Geſtalt des Gottes hervorgehoben haben. Phidias hatte in 
ihm nicht bloß den huldvollen, gütigen Allvater, ſondern auch den ge— 
waltigen Beherſcher des Olympos dargeſtellt. Er hatte ſich dabei der 
Schilderung Homers augeſchloſſen, der den Gott, ſelbſt wo dieſer mild 
100 die Bitte der Thetis gewährt, bloß durch feinen Wink den Olympos er— 
ſchüttern läſst: 
„Alſo ſprach und winkte mit ſchwärzlichen Brauen Kronion, 
Und die ambroſiſchen Locken des Königs walleten vorwärts 
Von dem unſterblichen Haupt: es erbebten die Höh'n des Olympos.“ 
105 Dieſe Charakteriſtik iſt uns in ſpäteren, wenngleich ſchwachen Nach— 
bildungen mehrfach erhalten, wie denn fortan die Grundzüge des höchſten 
Gottes der Hellenen durch Phidias Meiſterwerk feſtgeſtellt waren. — 
Unter den ſpäten Werken, die einen Schimmer des Originales wenigſteus 
unſrer Anſchauung vermitteln, find die Marmorſtatue des Zeus Verospi, 
nound der zu Otricoli gefundene Marmorkopf, beide jetzt im Vaticani⸗ 
ſchen Muſeum, die wichtigſten.“) Das letztere Werk, obwol bereits 
zum Manierierten und weichlich Schwülſtigen in der Formbehandlung 
neigend, und überhaupt nicht ohne gewiſſe Uebertreibungen, gibt uns einen, 
wenn auch Schwachen Anklang an das Original. Der Hauptaccent der 
115 Charakteriſtik liegt unverkennbar in der Fülle der ſtolz ſich aufbäumenden 
und in großen Maſſen zu beiden Seiten herabfallenden Locken, ſo wie 
in den kühn geſchwungenen Brauen, unter denen hervor die Augen über 
das weite Weltall zu blicken ſcheinen. Die gedrungene Stirn, die mächtig 
vorſpringende Naſe vollenden den Eindruck der Weisheit und Kraft, 
120 während die vollen, leichtgeöffneten Lippen mildes Wolwollen umſpielt, 
und der üppige Bart gleich den feſt und ſchön gerundeten Wangen ſinn— 
liche Friſche und unvergängliche Maunesſchönheit verrät. 


*) Zu den wichtigſten Nachbildungen des olympiſchen Zeus zählt Overbeck in 
ſeiner „Kunſtmythologie“ (I, 121) auch eine Bronceftatuette im kaiſ. Antikenkabinette 
zu Wien, welche der beigegebene Holzſchnitt (Fig. 21) vergegenwärtigt— 


— 


Der Zeus des Phidias war die höchſte Bewunderung des geſammten 
Altertumes; er überlebte den Gott ſelbſt, denn erſt im 5. Jahrhundert 
der chriſtlichen Zeitrechnung zerſtörte ein Brand das Bild und den Tempel. 125 
Jeder Hellene wallfahrtete zu ihm; glückſelig wurde geprieſen, wer ihn 
geſehen hatte. Auch auf einen Römer, wie den Aemilius Paulus, machte 
der olympiſche Zeus den gewaltigſten Eindruck; ihm erſchien mindeſtens 
der homeriſche Zeus verkörpert, wenn nicht gar der Gott ſelbſt gegen— 
wärtig. Plinius nennt ihn unnachahmlich, ſpätere preiſen feinen Anblick!“ 
gerade wie ein Zaubermittel, welches alle Sorge und alles Leid vergeſſen 
mache, und Quintilian ſagt, der Zeus des Phidias habe ſogar der be— 
ſtehenden Religion noch ein neues Moment hinzugefügt, ſo ſehr komme 
die Majeſtät des Werkes dem Gotte ſelber gleich. Hatte doch der Be— 
herſcher des Olympos dem Meiſter einen Beweis ſeines Wolgefalleus zu 
geben nicht verſchmäht. Denn, ſo erzählt die fromme Sage, als Phidias 
vor dem vollbrachten Werke im Tempel betend den Gott um ein Zeichen 
bat, ob das Werk ihm wolgefällig ſei, da fuhr plötzlich ein Blitz von 
der Rechten her aus heitrem Himmel durch die Oeffnung des Tempel— 
daches dicht neben dem Meiſter in den Boden nieder. Hire 
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Die Hera von Polyklet. 
(Aus „Seid. der Plaſtik von den älteſten Zeiten bis auf die Gegenwart“. 
Leipzig 1863, S. 147.) 

Obwol nach dem Zeugnis der Alten Polhyklet nicht gerade in Götter— 
darſtellungen, wol aber in Menſcheubildern trefflich war und darin das 
Würdige, Ehrbare zu ſchönem Ausdruck brachte, ſchuf er in ſeinen ſpä— 
teren Lebensjahren doch eine Idealgeſtalt, welche für die folgende Zeit 
eine typiſche Bedeutung erlangt hat. Dieß iſt das koloſſale Goldelfen— 
beinbild der Hera für den nach einem Brande des Jahres 423 wieder 
aufgebauten Tempel der Göttin in Argos. Sie ſaß auf einem Throne, 
die Stirn mit dem Diadem gekrönt, auf welchem die Chariten und Horen 
in Reliefs angebracht waren. In der einen Hand hielt ſie das Scepter, 
in der andern den Granatapfel; den Thron umrankte eine Rebe, und 19 
ihre Füße ruhten auf einem Löwenfell. Von dem majeſtätiſchen Eindruck 
des Werkes zeigt eine Nachbildung aus ſpäterer Zeit, der koloſſale Mar— 
morkopf der Hera in Villa Ludoviſi zu Rom, daher Juno Ludovisi genannt, 
ein Werk, das im großartigen Formcharakter die unnahbare Hoheit einer 
Gemahlin des Allherſchers Zeus mit weiblicher Anmut und freundlicher 1? 
Würde paart. Die ſtrenge, gebietende Stirn wird zu huldvoller Lieb— 
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lichkeit gemildert durch das weiche, lockige Haar; auf den ſanft gerun— 
deten Wangen blüht unvergängliche Jugendſchönheit, und der mächtige 
Bau der Naſe, des Mundes und Kinnes drückt eine Energie des Cha— 
20 rakters aus, die auf ſittlicher Reinheit beruht und von einem Schimmer 


III 


ls 
RN N 
I \ 


RN W N . 
N N WV \\ 
Ss 


16 


0 


5 
\\ 


(Fig. 22.) Juno. 


wunderbarer Schönheit umfloſſen wird. Der Künſtler hatte in der Ehegöttin 
weniger eine beſtimmte, geiſtige Potenz, als vielmehr eine ſittliche Macht, die 
heilige Bedeutung eines allgemein menſchlichen Verhältniſſes zu verkörpern, 
und das iſt ihm in muſtergiltiger Weiſe gelungen. Daſs das koloſſale Bild 
25 bis ins einzelne der ſchmückenden Theile mit hoher Feinheit und zierlicher 
Sauberkeit gearbeitet war, dürfen wir ſchon aus dem Umſtande ſchließen, dass 
Polyklet auch als trefflicher Ciſeleur gerühmt wird. übe 
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Der Torſo. 
(„Winckelmanns Werke“. Stuttgart 1847, II. Band, S. 67.) 


Ich führe dich jetzo zu dem ſo viel gerühmten und niemals genug ge— 
prieſenen Rumpfeines Herkules; zu einem Werke, welches das ſchönſte 
ſeiner Art, und unter die höchſten Hervorbringungen der Kunſt zu zählen 
iſt von denen, welche bis auf unſere Zeit gekommen ſind. Wie werde 
ich dir denſelben beſchreiben, da er der ſchönſten und der bedeutendſten 
Theile der Natur beraubet iſt! Sowie von einer prächtigen Eiche, welche 
umgehauen und von Zweigen und Aeſten entblößet worden, nur der 
Stamm allein übrig geblieben iſt, ſo gemishandelt und verſtümmelt ſitzet 
das Bild des Helden: Kopf, Arme und Beine und das Oberſte der 
Bruſt fehlen. 

Der erſte Anblick wird dir vielleicht nichts als einen verunſtalteten 
Stein entdecken; vermagſt du aber in die Geheimniſſe der Kunſt einzu— 


10 


dringen, jo wirſt du ein Wunder derſelben erblicken, wenn du dieſes 


Werk mit einem ruhigen Auge betrachteſt. Alsdann wird der Herkules 
wie mitten in allen ſeinen Unternehmungen erſcheinen, und der Held 
und der Gott werden in dieſem Stücke zugleich ſichtbar werden. 

Da, wo die Dichter aufgehört haben, hat der Künſtler angefangen. 
Jene ſchwiegen, ſobald der Held unter die Götter aufgenommen, und 


mit der Göttin der ewigen Jugend iſt vermählet worden; dieſer aber 


zeiget uns denſelben in einer vergötterten Geſtalt, und mit einem gleichſam! 


unſterblichen Leibe, welcher dennoch Stärke und Leichtigkeit zu den großen 
Unternehmungen, die er vollbracht, behalten hat. 

Ich ſehe in den mächtigen Umriſſen dieſes Leibes die unüberwun— 
dene Kraft des Beſiegers der gewaltigen Rieſen, die ſich wider die Götter 
empörten, und in den phlegräiſchen Feldern von ihm erlegt wurden; und 
zu gleicher Zeit ſtellen mir die ſanften Züge dieſer Umriſſe, die das Ge— 
bäude des Leibes leicht und gelenkſam machen, die geſchwinden Wen— 
dungen desſelben in dem Kampfe mit dem Achelous vor, der mit allen 
vielförmigen Verwandlungen ſeinen Händen nicht entgehen konnte. In 
jedem Theile dieſes Körpers offenbaret ſich, wie in einem Gemälde, der 
ganze Held in einer beſonderen That, und man ſiehet, ſo wie die rich— 
tigen Abſichten in dem Bau eines Palaſtes, hier den Gebrauch, zu 
welch er That ein jeder Theil gedienet hat. 

Ich kann das Wenige, was von der Schulter noch zu ſehen iſt, 
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nicht betrachten, ohne mich zu erinnern, daſs aus ihrer ausgebreiteten?“ 
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Stärke, wie auf zwei Gebirgen, die ganze Laſt der himmlischen Kreiſe 
geruhet hat. Mit was für einer Großheit wächſt die Bruſt an, und 
wie prächtig iſt die anhebende Rundung ihres Gewölbes! Eine ſolche 
Bruſt mufßs diejenige geweſen fein, auf welcher der Rieſe Antäus und 
40 der dreileibige Geryon erdrücket worden. Keine Bruſt eines drei- und 
viermal gekrönten olympiſchen Siegers, keine Bruſt eines ſpartaniſchen Krie— 
gers, von Helden geboren, mufs ſich fo prächtig und erhöhet gezeiget haben! 

Fraget diejenigen, die das Schönſte in der Natur der Sterblichen 
kennen, ob ſie eine Seite geſehen haben, die mit der linken Seite zu 

45 vergleichen iſt! Die Wirkung und Gegenwirkung ihrer Muskeln iſt mit 
einem weislichen Maße von abwechſelnder Regung und ſchneller Kraft 
wunderwürdig abgewogen, und der Leib muſste durch dieſelbe zu allem, 
was er vollbringen wollte, tüchtig gemacht werden. So wie in einer 
anhebenden Bewegung des Meeres die zuvor ſtille Fläche in einer nebligen 

50 Unruhe mit ſpielenden Wellen anwächſet, wo eine von der andern ver— 
ſchlungen, und aus denſelben wiederum hervorgewälzet wird: eben ſo 
ſanft aufgeſchwellet und ſchwebend gezogen fließet hier eine Muskel in 
die andere, und eine dritte, die ſich zwiſchen ihnen erhebet, und ihre Be— 
wegung zu verſtärken ſcheinet, verlieret ſich in jene, und unſer Blick wird 

55 gleichſam mit verſchlungen. 

Hier möchte ich ſtille ſtehen, um unſeren Betrachtungen Raum zu 
geben, der Vorſtellung ein immerwährendes Bild von dieſer Seite ein— 
zudrücken; allein die hohen Schönheiten ſind hier in einer unzertrenn— 
lichen Mittheilung. Was für ein Begriff erwächst zugleich hier aus 

6 den Hüften, deren Feſtigkeit andeuten kann, daſs der Held niemals ge— 
wanket und nie ſich beugen müſſen! 

In dieſem Augenblick durchfährt mein Geiſt die entlegenſten Ge— 
genden der Welt, durch welche Herkules gezogen iſt, und ich werde bis 
an die Gränzen ſeiner Mühſeligkeiten und bis an die Denkmale und 

65 Säulen, wo ſein Fuß ruhete, geführet, durch den Anblick der Schenkel 
von unerſchöpflicher Kraft, und von einer den Gottheiten eigenen Länge, 
die den Helden durch hundert Länder und Völker bis zur Unſterblichkeit 
getragen haben. Ich fieng an, dieſe entfernten Züge zu überdenken, da 
mein Geiſt zurückgerufen wird durch einen Blick auf ſeinen Rücken. Ich 

7e wurde entzückt, da ich dieſen Körper von hinten anſehe, jo wie ein Menſch, 
der nach Bewunderung des prächtigen Portals an einem Tempel auf die 
Höhe desſelben geführt würde, wo ihn das Gewölbe desſelben, welches 
er nicht überſehen kann, von neuem in Erſtaunen ſetzt. 
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Ich ſehe hier den vornehmſten Bau der Gebeine dieſes Leibes, den 
Urſprung der Muskeln und den Grund ihrer Lage und Bewegung, und 75 
dieſes alles zeiget ſich wie eine von der Höhe der Berge entdeckte Land— 
ſchaft, über welchen die Natur den mannigfaltigen Reichtum ihrer Schön— 
heiten ausgegoſſen. So wie die luftigen Höhen derſelben ſich mit einem 
ſanften Abhange in geſenkte Thäler verlieren, die hier ſich ſchmälern und 
dort erweitern: ſo mannigfaltig, prächtig und ſchön erheben ſich hier 80 
ſchwellende Hügel von Muskeln, um welche ſich oft unmerkliche Tiefen, 
gleich dem Strome des Mäanders, krümmen, die weniger dem ee 
als dem Gefühle offenbar werden. 

Scheinet es unbegreiflich, außer dem Haupte in einem andern Theile 
des Körpers eine denkende Kraft zu zeigen, jo lernet hier, wie die Hand 85 
eines ſchöpferiſchen Meiſters die Materie geiſtig zu machen vermögend iſt. 
Mich däucht, es bilde mir der Rücken, welcher durch ſolche Betrachtungen 
gekrümmet ſcheinet, ein Haupt, das mit einer frohen Erinnerung ſeiner 
erſtaunenden Thaten beſchäftigt iſt; und indem ſich ſo ein Haupt voll von 
Majeſtät und Weisheit vor meinen Augen erhebet, jo fangen ſich an in?“ 
meinen Gedanken die übrigen mangelhaften Glieder zu bilden: es ſammelt 
ſich ein Ausfluſs aus dem Gegenwärtigen, und es bildet ſich gleichſam eine 
plötzliche Ergänzung. — Durch eine geheime Kunſt aber wird der Geiſt 
durch alle Thaten ſeiner Stärke bis zur Vollkommenheit ſeiner Seele 


geführet, und in dieſem Torſo iſt ein Denkmal derſelben, welches ihm 95 


keine Dichter, die nur die Stärke ſeiner Arme beſingen, errichtet: der 
Künſtler hat ſie übertroffen. Sein Bild des Helden gibt keinen Gedanken 
von Gewaltthätigkeit und ausgelaſſener Liebe Platz. In der Ruhe und 
Stille des Körpers offenbaret ſich der geſetzte große Geiſt; der Mann, 
welcher ſich aus Liebe zur Gerechtigkeit den größten Gefährlichkeiten aus- 100 
geſetzet, der den Ländern Sicherheit und den Einwohnern Ruhe geſchaffet. 
In dieſe vorzügliche und edle Form einer ſo vollkommenen Natur 
iſt gleichſam die Unſterblichkeit eingehüllet, und die Geſtalt iſt bloß wie 
ein Gefäß derſelben; ein höherer Geiſt ſcheinet den Raum der ſterblichen 
Theile eingenommen und ſich an die Stelle derſelben ausgebreitet zu 108 
haben. Es iſt nicht mehr der Körper, welcher annoch wider Ungeheuer 
und Friedenſtörer zu ſtreiten hat; es iſt derjenige, der auf dem Berge 
Ota von den Schlacken der Menſchheit gereinigt worden, die ſich von 
dem Urſprunge der Aehnlichkeit mit dem Vater der Götter abgeſondert. 
So vollkommen hat weder der geliebte Hyllus, noch die zärt- 110 
liche Jole den Herkules geſehen, ſo lag er in den Armen der Hebe, 
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der ewigen Jugend, und zog in ſich einen unaufhörlichen Einfluss 
derſelben. | 

Von keiner ſterblichen Speiſe und groben Theilen ift ſein Leib 

115 ernähret; ihn erhält die Speiſe der Götter, und er ſcheint nur zu ge- 
nießen, nicht zu nehmen, und völlig, ohne angefüllet zu ſein. 

O möchte ich dieſes Bild in der Größe und Schönheit ſehen, in 
welcher es ſich dem Verſtande des Künſtlers geoffenbaret hat, um nur 
allein von dem Ueberreſte ſagen zu können, was er gedacht hat, und wie 

2 ich denken ſollte! Mein großes Glück nach dem feinigen würde fein, 
dieſes Werk würdig zu beſchreiben. Voller Betrübnis aber bleibe ich 
ſtehen, und ſo wie Pſyche anfieng, die Liebe zu beweinen, nachdem ſie die— 
ſelbe kennen gelernt; ſo bejammere ich den unerſetzlichen Schaden dieſes 
Herkules, nachdem ich zur Einſicht der Schönheit desſelben gelanget bin. 
Die Kunſt weinet zugleich mit mir: denn das Werk, welches ſie 

den größten Erfindungen des Witzes und Nachdenkens entgegenſetzte, 
und durch welches ſie noch jetzo ihr Haupt wie in ihren goldenen Zeiten 
zu der größten Höhe menſchlicher Achtung erheben könnte; dieſes Werk, 
welches vielleicht das letzte iſt, in welches ſie ihre äußerſten Kräfte ge— 
130 wandt hat, mufs ſie halb vernichtet und grauſam mishandelt ſehen. Wem 
wird hier nicht der Verluſt ſo vieler hundert anderer Meiſterſtücke der— 
ſelben zu Gemüte geführet! Aber die Kunſt, welche uns weiter unter— 
richten will, rufet uns von dieſen traurigen Ueberlegungen zurück, und zeiget 
uns, wie viel noch aus dem Uebriggebliebenen zu lernen iſt, und mit was 
135 für einem Auge es der Küunſtler erſehen müſſe. | 


125 


Winckelmann. 


Die Gemma augustea in Wien. 
(Aus einem Vortrage im Wiener Altertumsvereine am 19. Jänner 1872.) 
5. 

Die geſchnittenen Steine find die koſtbarſten, aber auch veiz- 
vollſten Denkmale des Altertums, denn hier wird die Kunſt, deren Geiſt 
und Charakter in kleinem Rahmen ſo herlich hervortritt, durch die Natur, 

die Pracht und den Glanz des Steines unterſtützt und gehoben. Ein Kunſt— 
5 werk kann ſich in der That nicht vortheilhafter präſentieren als in der Traus⸗ 
parenz eines wie eine brennende Kohle glühenden Carneols bei vertieft 
geſchnittenen Steinen, wobei die Zeichnung in der feinſten Modellierung mit 
den weichſten Schatten erſcheint, oder in der bläulich weißen, milchigen 
Lage auf dunkelbraunem Grunde eines Onyxes bei erhoben gearbeiteten 
4% oder Kameen. Ein beſonderer Vorzug der geſchnittenen Steine iſt auch 
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der, dajs wir ſie ganz jo vor uns ſehen, wie fie aus der Hand des 
Künſtlers hervorgiengen; denn das edle Material widerſteht jeder Ver— 
änderung; der feinſte Strich, der Glanz der Polierung, die zarteſten 
Nüancen der Zeichnung und Modellierung ſind unverändert geblieben. 
Zudem ſind ſie bei der Härte des Stoffes größtentheils vollſtändig 
erhalten. | | 

Eine überaus ſchwieriges, ſprödes Material hat der Stein— 
ſchneider zu überwinden und es gehörte die rieſige geiſtige Kraft und 
Intenſität der Empfindung der alten Kunſt dazu, um dasſelbe ſo völlig zu 
beherſchen, und die immenſen techniſchen Schwierigkeiten ſo zu überwinden, 
daſs die Freiheit des Schaffens, die Lebendigkeit des Ausdruckes, die 
Durchgeiſtigung der Formen und die Schönheit ihrer Bildung nicht 
weſentlich beeinträchtigt wurde. Denn alle die Steine, welche die Alten 
bearbeiteten, wie Ouyx, Achat, Jaspis, Carneol u. ſ. w. ſind viel 


härter als Stahl, werden von der ſchärfſten engliſchen Stahlfeile nicht! 


angegriffen, konnten daher nur auf die Art bearbeitet werden, wie 
man ſie noch heut zu Tage ſchneidet, nämlich durch den Schliff mit 
Diamantpulver. Es iſt dieß wol die ſchwierigſte und mühevollſte Technik 


im ganzen Gebiet der Kunſt. Um ſo bewundernswerter iſt die Vollendung, 


welche die Alten hierin erreichten und die Meiſterſchaft, welche durch 
dieſe techniſche Schwierigkeiten nicht beirrt wurde. 

Bei dieſer mühſamen Technik und der Seltenheit großer orientali— 
ſcher Onyxe, deren gleichmäßig wechſelnde, dunkle und helle Lagen m 
die Ausführung von Reliefbildern geeignet waren, iſt es begreiflich, daf 
ſehr große Kameen von mehr als 15—20 Quadratzollen höchſt ſelten 115 
Die meiſten von dieſen enthält das kaiſ. ee 
und in dieſer Beziehung iſt dieſe Sammlung unſtreitig d 
erſte in der Welt; hier finden ſich faſt jo viele große beiſammen, als 
in allen übrigen europäiſchen Muſeen zuſammengenommen. — 

Die größte Kamee iſt die, welche im Cabinet des medailles der 
Bibliothek von Paris aufbewahrt wird, von faſt 1 Fuß Höhe, 10“ Breite. 
Sie ſtellt die Apotheoſe des Auguſtus dar und die Verherlichung des juliſchen 
Geſchlechtes. — So intereſſant dieſe Kamee als Familienbild iſt, ſo gering iſt 
ſie in Bezug auf künſtleriſche Ausführung, die faſt roh zu neunen iſt; denn 
die ſcharf und hoch über das Planium hervortretenden Geſtalten ſind von 
harter, derber Zeichnung, wenig modelliert, wie ausgeſchnitten und auf— 


gelegt; zudem iſt der Stein unrein mit ſtörenden braunen Flecken in der 


weißen Lage. In Beziehung auf Kunſtwert ſteht dieſe Kamee tief unter 


1 
N 


0 
or 


— 118 — 


der ihr an Größe zunächſt kommenden, alſo zweitgrößten aller bekannten, 

50 der Gemma augustea des kaiſerl. Antiken-Cabinetes mit der Dar⸗ 
ſtellung von Auguſts pannoniſchem Triumph. Die Größe unſeres 
Steines beträgt 7¼ “ Höhe, 8 ½“ Breite. 


(Fig. 23.) Die Gemma augustea. 


2 

Der Stein iſt der Quere nach getheilt. Ju der oberen Abtheilung 
erſcheint als Hauptfigur der thronende Auguſtus. Dafs es wire 
55 lich dieſer Kaiſer iſt, geht aus den Geſichtszügen hervor, welche die ent— 
ſchiedenſte Aehnlichkeit mit den zahlreichen Portraits des Kaiſers auf ſeinen 
Münzen zeigen. Jeder Zweifel, daſs hier Auguſtus dargeſtellt ſei, wird aber 
behoben durch das neben ihm im Felde angebrachte Himmelszeichen des Stein— 
bocks (Capricornus), der Auguſt's Horoſkop war. Als er dem Mathematiker 
60 Theogenes zu Apollonia in Illyrien auf deſſen Befragen ſagte, daſs er 
unter dem Himmelszeichen des Steinbocks geboren ſei, ſprang dieſer auf, 
betete ihn an und prophezeite ihm ſeine künftige Größe. Auguſtus, 
abergläubiſch wie ſeine ganze Zeit, legte hohen Wert auf dieſes Horoſkop, 
ließ es im ganzen Lande verkünden und im Jahre 11, als Druſus die 
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Cherusker befiegte, ließ er den Capricornus wiederholt auf feine Münzen 65 
ſetzen. Das Antiken⸗Cabinet beſitzt eine Reihe von dieſen Münzen. Als 
Zeichen des Thierkreiſes erſcheint er hier auf der Sonnenſcheibe; hinter 
ihm Stralen oder ein Stern, wie gewöhnlich die Himmelszeichen dar— 
geſtellt wurden. 

Auguſtus iſt in idealer Gewandung dargeſtellt, der Oberleib ent— 
blößt, das Himation über den Schoß gelegt. Eckhel und andere haben 
gemeint, er ſei als Jupiter dargeſtellt; allein er hält in der Rechten nicht 
den Blitz, wie dieſer, ſondern den gekrümmten Augurenſtab (lituus), mit 
dem die Auguren die Himmelsgegenden zu theilen pflegten, das Zeichen 
der oberſten Pontifical- und Augurenwürde; die Linke ſtützt ſich auf das 75 
lange Herſcherſcepter; zu ſeinen Füßen ſitzt der zu ihm aufblickende Adler, 
ebenſo das Attribut Jupiters als das Symbol der römiſchen Macht. Der 
Kaiſer iſt alſo hier nicht als olympiſcher Zeus, ſondern nur in einer idealeren 
Geſtalt, als Jupiter terrestris dargeſtellt, wie es ſchon ſeit Alexander des 
Großen Zeiten bei Herſchern üblich war, denen man göttliche Ehren erwies. 8“ 

Auf gleichem Throne mit ihm ſitzt die Göttin Roma, wie ſie ge— 
wöhnlich dargeſtellt wurde: behelmt, die Linke läſſig an den Griff des 
um die Schulter gehängten Schwertes gelegt, die Rechte auf Speer und 
Schild. Sie wendet ſich gnädig wolwollend dem Kaiſer zu. Keinesfalls 
it hier die Gemahlin Auguſts, Livia, unter dem Bilde der Roma vor- 8 
geſtellt, wie Eckhel und andere vermuteten; denn abgeſehen davon, daſs 
die Göttin durchaus nicht die Geſichtszüge der Livia hat, war es auch 
den Ideen im auguſteiſchen Zeitalter widerſprechend, eine Kaiſerin als 
Kriegsgöttin darzuſtellen, und nach dem Zeugniſſe des Tacitus war 
Agrippina, die Gemahlin des Claudius, die erſte, die im kriegeriſchen 90 
Gewande abgebildet wurde. Dagegen war die Gemeinſchaft des Au— 
guſtus mit der Göttin Roma, welche zuſammen die Herſchaft und Macht— 
fülle des Staates darſtellten, in den Ideen der Zeit begründet. Als man 
in Aſien dem Auguſtus zu Ehren Tempel errichten wollte, geſtattete er 
die Aufſtellung ſeiner Statue nur in Verbindung mit jener der Roma. 95 
Die beiden Repräſentanten der römiſchen Macht haben die Füße auf 
Schilde geſtellt zum Zeichen des beendigten Krieges. 

Vor ihnen nun hält der Triumphwagen, deſſen Viergeſpann 
die geflügelte Siegesgöttin lenkt; ſie hält mit beiden Händen die 
Zügel, in der rechten überdieß die Geißel, und wendet den Blick eben- 190 
falls gegen den Kaiſer, auf den als Herſcher und Hauptperſon überhaupt 
alle Perſonen des Bildes ſehen. Tiberius, unverkennbar durch die 
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Geſichtszüge, iſt im Begriffe vom Siegeswagen abzuſteigen, und er blickt 
wie begrüßend auf ſeinen Vater. Er iſt mit den Inſignien des 
10 Triumphators angethan, der langen Toga, den ſcepterartigen Feldherrn— 
ſtab in der einen, die Rolle mit den Siegesberichten in der anderen 
Hand, auf dem Haupte den Lorbeerkranz; den Fuß bekleidet der Calceus 
senatorius. So geſchmückt beſchreibt ihn Sueton bei ſeinem Einzuge in 
Rom nach dem Siege über die Pannonier. Unter dem Wagen liegen 
110 wieder die Zeichen des beendeten Krieges: Helm und Lanze. Zwiſchen 
dem Wagen und dem Herſcherpaare, etwas mehr im Hintergrunde ſteht 
ein kräftiger Jüngling, die rechte Hand in die Seite geſtemmt, (bei den 
Alten ein Friedenszeichen), die Linke auf den Griff des Schwertes gelegt. 
Es iſt der 26 jährige Germanicus, der Unterfeldherr ſeines Oheims 
115 Tiberius im pannoniſchen Kriege; er iſt in ſeiner Kriegsrüſtung, nicht 
in der Triumphatoren-Toga dargeſtellt, weil ihm nur die triumphaliſchen 
Ehrenzeichen, die Ovation zuerkannt worden war. Alles ſtimmt genau 
mit der Erzählung des Suetonins über die Feier des Triumphes, den 
Tiberius wegen ſeiner Unterwerfung der Pannonier i. J. 11 n. Chr. 
120 hielt, überein. — 
Noch bleibt die ſchön angeordnete Gruppe hinter dem Throne zu erklären. 
Cybele, die Göttin der bewohnten, cultivierten Erde, kenntlich an 
dem Schleier und der Mauerkroue auf dem Haupte, ſetzt dem Auguſtus 
einen Eichenkranz auf, das Zeichen der Rettung und des Woles der 
125 Bürger; der Kaiſer hatte ſich ihn durch die Pacificierung der Donau⸗ 
länder wol verdient. Vor Cybele ſieht man einen nackten Mann von 
derben Zügen, trübem Ausdruck, mit langem, herabhängendem, wie 
triefendem Haar und Bart. Es iſt der Repräſentant der vom Kaiſer 
errungenen Herſchaft zur See, Neptun oder Oceanus. Vor ihm ſitzt 
130 in ſehr graziöſer Stellung, eine ſchöne, jugendliche Frau, mit Epheu 
bekränzt, die Linke auf ein großes Füllhorn geſtützt, mit entblößtem Ober— 
leib, bei ihr zwei kleine Knaben, deren einer Kornähren hält. So werden 
die ſegenbringenden Schutzgöttinen der fruchtbaren, elementaren Erde: 
Abundantia, Fecunditas, Felicitas, desgleichen der Inbegriff der edlen 
135 Tugenden und des Wolergehens: Pietas und Hilaritas dargeſtellt. In 
dieſer iſt alſo der dauernde Segen der Wolfahrt ausgedrückt; alle 
drei Geſtalten zuſammen ſymboliſieren die Macht und Herſchaft des 
Kaiſers über Erde und Meer, ſowie das irdiſche Glück, die Fülle der 
Güter, die durch ihn und durch ſeine Siege dem mächtigen Staate zu 
140 Theil geworden. 
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Wir wenden uns nun zu der unteren Abtheilung des Steines. Hier 
ſehen wir die weiteren Folgen des glücklichen Krieges dargeſtellt, die ge— 
fangenen Feinde und die Errichtung eines Tropäums als Sieges— 
zeichen durch römiſche Soldaten; andere Unterworfene werden bei den Haaren 
herbeigeſchleppt, um gedemütigt am Fuße des Tropäums zu ſitzen. Vier 145 
Soldaten, von denen zwei gerüſtet ſind, zwei ihre Harniſche abgelegt 
haben — vielleicht zum Zeichen, dafs ſie einheimiſchen Auxiliartruppen 
angehören — ſind beſchäftigt das Tropäum, beſtehend aus Wappenrock, 
Helm und Schild aufzurichten; auf dem Schilde iſt ein Skorpion ab- 
gebildet, nach einigen das Zeichen der Streitbarkeit der unterjochten 150 
Feinde, nach anderen das aſtrologiſche Zeichen des Tiberins, der geboren 
war, als die Sonne im Zeichen des Skorpions ſtand. Das Tropäum 
mag eine Andeutung der tropäengeſchmückten Triumphbogen ſein, die zu 
Ehren des Tiberius in Pannonien errichtet wurden. Gewöhnlich wurden 
die Gefangenen mit auf den Rücken gebundenen Händen neben das 155 
Siegeszeichen geſetzt. Dieß iſt bei einem der Fall, der mit wirrem Haar 
und Bart wild um ſich blickt; es dürfte wol der unterworfene Pan— 
nonier Pinnetes ſein. Er trägt Schuhe und faltige Beinkleider, die 
charakteriſtiſche Tracht der unrömiſchen Barbaren; der Oberleib aber iſt 
nackt. So zogen auch nach der Beſchreibung des Livius die Kelten in 160 
die Schlacht. Neben dem Pannonier ſitzt eine Frau wehklagend und 
traurig, den Kopf in die Hände gelegt; dabei Köcher und Bogen als 
Beuteſtücke. — Rechts ſehen wir von rückwärts einen faſt weiblich aus— 
ſehenden Soldaten mit zwei Speeren in der Hand, — nach der Kopfbinde 
zu Schließen wahrſcheinlich ein aſiatiſcher Auxiliar, — der einen Gefangenen 16s 


* 


bei den Haaren zum Tropäum zerrt; Erbarmen flehend ſcheint dieſer die 


Kniee ſeines Peinigers umfaſſen zu wollen. Um den Hals trägt er einen 
Halsring (Torques), wie ſolche von den Bewohnern unſerer Länder ge— 
tragen wurden und auch noch vorhanden ſind. 

Den Schlufs bildet ein leicht bekleideter Krieger, wahrſcheinlich von 170 
den Hilfstruppen aus den ſüdlicheren Provinzen, der eine Frau bei den 
Haaren herbeizieht. Die linke Hand legt er an den Griff des Schwertes. 
Er trägt einen Helm, ſehr ähnlich den etruskiſch-keltiſchen, die man in 
Radkersburg (Steiermark) und in Hallſtatt ausgegraben. 

Schönheit des Materials und der künſtleriſchen ns 
Arbeit ſind an dieſem Steine gleich bewundernswert. 
Die milchweiße Lage auf der dunkelbraunen iſt außerordentlich gleich und 
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zart durchſcheinend, ſo daſs der Künſtler die Schichten in ſehr maleriſcher 
Weiſe verwenden konnte. Die Wirkung iſt fo zauberhaft, daſs ein 

180 Gypsabguſs nicht entfernt eine Vorſtellung von der Schönheit des 
Originales gibt. Die Zeichnung iſt faſt durchaus correct und gut, die 
Compoſition, der Ausdruck und die feine Modellierung ſind unübertrefflich. 
Welcher Adel liegt in der Gruppe des göttlich thronenden Herſcherpaares, 
wie majeſtätiſch ſind dieſe Geſtalten, welche den Mittelpunkt der ganzen 

185 Darſtellung bilden, ſie dominieren und zuerſt in's Auge fallen. Von einer 
gewiſſen hiſtoriſchen Treue iſt der vom Wagen ſteigende Triumphator mit 
ſeinem Legaten, edel und höchſt anmutig die allegoriſche Gruppe der Götter 
hinter dem Throne. Hier iſt noch viel von der Idealität der griechiſchen, 
unter den Kaiſern nach Rom verpflanzten Kunſt zu erkennen. 

190 In der unteren Abtheilung iſt die Zeichnung der derben Figuren 
zwar weniger ſchön; aber um ſo naturwahrer und lebensvoller ſind dieſe, 
und es tritt hier der geſunde Realismus, die auf verſtändlichen Ausdruck 
der Einzelerſcheinung gerichtete Tendenz der beſſeren römiſchen Kunſt in 
günſtigſter Weiſe hervor. Die Soldaten, welche in ſtolzer Siegesfreude 

195 ihr Ehrenzeichen aufſtellen, bilden einen ſchlagenden Gegenſatz zu der 
gebrochenen Kraft der Unterworfenen. Sehr ausdrucksvoll erſcheint der 
Gegenſatz des trotzig-wild um ſich blickenden Barbaren gegen die in 
ſtummen Schmerz hinbrütende, traurig-reſignierte Frau; dieſer Mann kann 
zwar unterworfen und gefeſſelt werden, aber fein Haſs, ſein Mut bleibt 

200 ungebrochen. Dagegen hat ſich ſein Genoſſe (rechts) den Siegern gebeugt, 
ſein ſchwächerer Geiſt iſt gedemütigt und fleht um Mitleid und Er— 
barmen. So geht durch die ganze lebensvolle Darſtellung ein großer 
Zug, ein reiches dramatiſches Element entfaltet ſich hier, und das 
Pathetiſche, das die ſpätere griechiſche Kunſt ſo ſehr auszeichnet, er— 

205 ſcheint noch in voller Kraft. Nehmen wir die treffliche Modellierung, 
die wundervolle Behandlung der feinen Gewänder und die fein berechnete 
maleriſche Wirkung dazu, ſo dürfen wir unſere Kamee unbedingt als 
die erſte, als den Triumph der Steinſchneidekunſt bezeichnen. 
Aber nicht nur als Kunſtwerk bietet ſie ſo hohes Intereſſe, ſondern auch 

210 dadurch, dajs fie das älteſte hiſtoriſche Bildwerk iſt, welches einen be— 
ſtimmten Moment der Geſchichte in individueller Weiſe zur 
Darſtellung bringt, und aus dem Altertume auf uns gekommen iſt. 

Für uns hat die Kamee noch ein beſonderes Intereſſe, da die Dar— 
ſtellung mit der Geſchichte unſerer Länder im Zuſammenhange ſteht, indem 

215 ſie Tiber's Triumph über die aufſtändiſchen Pannonier, welche er in einem 


Se 123 ne 


dreijährigen Feldzuge (6—9 n. Chr.) beſiegt und dauernd unterworfen hatte, 


veranſchaulicht. A 


Ueber die Geſchichte des Steines iſt nicht viel ſicheres bekannt. 
Er ſoll in Paläſtina gefunden worden ſein; daſs er im Orient gearbeitet 
wurde, iſt wahrſcheinlich, weil gerade dort am meiſten Auguſtus mit 220 
Roma zuſammen verehrt und auch durch Tempelbauten verherlicht wurde. 
Durch die Johanniterritter zu Jeruſalem ſoll der Stein an Philipp IV., 
den Schönen, von Frankreich gekommen ſein, der ihn den Nonnen zu 
Poiſſy vermachte. In den Religionsunruhen wurde er von Kaufleuten nach 
Deutſchland gebracht und von Kaiſer Rudolf II. um die damals unerhörte 22s 
Summe von 12,000 Ducaten angekauft, was nach den Geldverhältniſſen 
der Gegenwart jetzt wenigſtens 500,000 fl. betragen würde. Der Kaiſer 
hat ſich durch dieſen hochherzigen Act ein ehrenvolles Denkmal geſetzt, 
das ihm ein erhebenderes Andenken ſichert, als eines aus Erz oder 
Marmor. — Gewiſs gehört es zu den ſchönſten Aufgaben der Fürſten, 230 
welche über die Güter der Erde verfügen, Kunſtwerke zu entlohnen und 
zu kaufen. Welche ungeheuren, dem ganzen Volke zu Gute kommenden 
materiellen Vortheile dieß bringt, beweiſen München und Dresden. Noch 
reichlicher als die materiellen fließen jedoch die geiſtigen Zinſen einer ſolchen 
Kapitalsanlage durch Förderung des Kunſtſinnes, Bildung des Geſchmackes, 235 
geſteigertes Geiſtesleben. Und ſo hat Kaiſer Rudolf II., indem er das 
wundervolle Kunſtwerk ankaufte, ſeinem Hauſe eine bleibende, edle Zierde 
erworben und allen kommenden Geſchlechtern einen Schatz hinterlaſſen, der 
durch hohe Kunſt und Fülle hiſtoriſcher Belehrung eine unverſiegbare Quelle 
geiſtiger Nahrung bleibt ch ee 


Kampfgruppen. 
(Anforderung an den modernen Bildhauer. 1817.) 

In der neueſten Zeit iſt zur Sprache gekommen, wie denn wol der 
bildende Künſtler, beſonders der plaſtiſche, dem Ueberwinder zu Ehren, 
ihn als Sieger, die Feinde als Beſiegte darſtellen könne, zur Bekleidung 
der Architektur, allenfalls im Fronton, im Fries, oder zu ſonſtiger Zierde, 
wie es die Alten häufig gethan. Dieſe Aufgabe zu löſen hat in den 
gegenwärtigen Tagen, wo gebildete Natiouen mit gebildeten kämpfen, 
größere Schwierigkeit als damals, wo Menſchen von höhern Eigenſchaften 
mit rohen thieriſchen oder mit thierverwandten Geſchöpfen zu kämpfen hatten. 

Die Griechen, nach denen wir immer als unſern Meiſtern hinauf— 
ſchauen müſſen, gaben ſolchen Darſtellungen gleich durch den Gegenſatz 10 
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der Geſtalten ein entſchiedenes Intereſſe. Götter kämpfen mit Titanen 
und der Beſchauende erklärt ſich ſchnell für die edlere Geſtalt; eben der— 
ſelbe Fall iſt, wenn Herkules mit Ungeheuern kämpft, wenn Lapithen 
mit Kentauren in Händel geraten. Zwiſchen dieſen letztern läſst der 

15 Künſtler die Schale des Sieges hin und wieder ſchwanken, Ueberwinder 
und Ueberwundene wechjeln ihre Rollen, und immer fühlt man ſich ge— 
geneigt, dem rüſtigen Heldengeſchlecht endlich Triumph zu wünſchen. Faſt 
entgegengeſetzt wird das Gefühl angeregt, wenn Männer mit Amazonen 
ſich balgen; dieſe, obgleich derb und kühn, werden doch als die ſchwächern 

20 geachtet, und ein heroiſch Frauengeſchlecht fordert unſer Mitleid, ſobald 
es beſiegt, verwundet oder tot erſcheint. Ein ſchöner Gedanke dieſer 
Art, den man als den heiterſten ſehr hoch zu ſchätzen hat, bleibt doch 
immer jener Streit der Bacchanten und Faunen gegen die Tyrrhener. 
Wenn jene als echte Berg- und Hügelweſen, halb reh-, halb bocksartig, 

25 dem räuberiſchen Seevolk dergeſtalt zu Leibe gehen, daſs es in das Meer 
ſpringen muſs, und im Sturz noch der gnädigen Gottheit zu danken hat, 
in Delphine verwandelt, ſeinem eigenen Elemente auch ferner anzugehören, 
ſo kann wol nichts Geiſtreicheres gedacht, nichts Anmutigeres den Sinnen 
vorgeführt werden. 

EN Etwas ſchwerfälliger hat römiſche Kunſt die beſiegten und gefan— 
genen, faltenreich bekleideten Dacier ihren geharniſchten und ſonſt wol— 
bewaffneten Kriegern auf Triumphſäulen untergeordnet; der ſpätere Polidor 
aber und ſeine Zeitgenoſſen die bürgerlich geſpaltenen Parteien der Floren— 
tiner auf ähnliche Weiſe gegen einander kämpfen laſſen. Hannibal Carracci, 

zo um die Kragſteine im Saale des Palaſtes Alexander Fava zu Bologna 
bedeutend zu zieren, wählt nämlich rüſtige Geſtalten mit Sphinxen oder 
Harpyien im Fauſtgelag, da denn letztere immer die unterdrückten ſind — 
ein Gedanke, den man weder glücklich noch unglücklich nennen darf. Der 
Maler zieht große Kunſtvortheile aus dieſem Gegenſatz; der Zuſchauer aber, 

40 der dieſes Motiv zuletzt bloß als mechaniſch anerkennt, empfindet durch— 
aus etwas Ungemütliches; denn auch das Ungeheuer will man über— 
wunden, nicht unterdrückt ſehen. 

Aus allem dieſem erhellt jene urſprüngliche Schwierigkeit, erſt 
Kämpfende, ſodann aber Sieger und Beſiegte charakteriſtiſch gegen einander 

46 zu ſtellen, daſs ein Gleichgewicht erhalten und die ſittliche Theilnahme 
an beiden nicht geſtört werde. 

In der neuern Zeit iſt ein Kunſtwerk, das uns auf ſolche Art an— 
ſpräche, ſchon ſeltener. Bewaffnete Spanier mit nackten Amerikanern im 
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Kampfe vorgeſtellt zu ſehen, iſt ein unerträglicher Anblick; der Gegenſatz 
von Gewaltſamkeit und Unſchuld ſpricht ſich allzu ſchreiend aus, eben 50 
wie beim bethlehemitiſchen Kindermord. Chriſten über Türken ſiegend 
nehmen ſich ſchon beſſer aus, beſonders wenn das chriſtliche Militär im Coſtüm 
des ſiebzehnten Jahrhunderts auftritt. Die Verachtung der Mohamedauer 
gegen alle Sonſtgläubigen, ihre Grauſamkeit gegen Sklaven unſeres Volkes, 
berechtigt ſie, zu haſſen und zu töten. DR 

Chriſten gegen Chriſten, beſonders der neueſten Zeit machen fein 
gutes Bild. Wir haben ſchöne Kupferſtiche, Scenen des amerikaniſchen 
Krieges vorſtellend, und doch ſind ſie mit reinem Gefühl betrachtet un— 
erträglich. Woluniformierte, regelmäßige, kräftig bewaffnete Truppen, im 
Schlachtgemenge mit einem Haufen zuſammengelaufenen Volkes, worunter 60 
man Prieſter als Anführer, Kinder als Fahnenträger ſchaut, können das 
Auge nicht ergetzen, noch weniger den innern Sinn, wenn er ſich auch 
ſagt, daſs der Schwächere zuletzt noch ſiegen werde. Findet man auch 
gar halbnackte Wilde mit im Conflict, jo muſs man ſich geſtehen, daſs es 
eine bloße Zeitungsnachricht ſei, deren ſich der Künſtler angenommen. 6s 
Ein Panorama von dem ſchrecklichen Untergange des Tippo Saib kann 
nur diejenigen ergetzt haben, die an der Plünderung ſeiner Schätze Theil 
genommen. | 

Wenn wir die Lage der Welt wol überdenken, jo finden wir, dafs 
die Chriſten durch Religion und Sitten alle mit einander verwandt und 70 
wirklich Brüder find, dafs uns nicht ſowol Geſinnung und Meinung als 
Gewerb und Handel entzweien. Dem deutſchen Gutsbeſitzer iſt der 
Engländer willkommen, der die Wolle vertheuert, und aus eben dem 
Grunde verwünſcht ihn der mittelländiſche Fabrikant. 

Deutſche und Franzoſen, obgleich politiſch und moraliſch im ewigen 7 
Gegenſatz, können nicht mehr als kämpfend bildlich vorgeſtellt werden: 
wir haben zu viel von ihrer äußern Sitte, ja von ihrem Militärputz auf— 
genommen, als daſs man beide faſt gleich coſtümierte Nationen ſonderlich 
unterſcheiden könnte. Wollte nun gar der Bildhauer, damit wir dahin 
zurückkehren, wo wir ausgegangen find, nach eigenem Recht und Vortheil 8“ 
ſeine Figuren aller Kleidung und äußern Zierde berauben, ſo fällt jeder 
charakteriſtiſche Unterſchied weg, beide Theile werden völlig gleich; es ſind 
hübſche Leute, die ſich einander ermorden, und die fatale Schickſalsgruppe 
von Eteokles und Polynikes müſste immer wiederholt werden, welche bloß 


durch die Gegenwart der Furien bedeutend werden kann. 8 
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Ruſſen gegen Ausländer haben ſchon größere Vortheile: fie beſitzen aus 
ihrem Altertum charakteriſtiſche Helme und Waffen, wodurch ſie ſich aus— 
zeichnen können; die mannigfaltigen Nationen dieſes unermeſslichen Reichs 
bieten auch ſolche Abwechslungen des Coſtüms, die ein geiſtreicher 

90 Künſtler glücklich genug benützen möchte. 

Solchen Künſtlern iſt dieſe Betrachtung gewidmet; ſie ſoll aber— 
und abermals aufmerkſam machen auf den günſtigen und ungünſtigen 
Gegenſtand; jener hat eine natürliche Leichtigkeit und ſchwimmt immer 
oben, dieſer wird nur mit beſchwerlichem Kunſtapparat über Waſſer 


9s gehalten. Goethe. 


Die Pieta von Michelangelo. 
(Aus „Leben Michelangelo's“. I. B., S. 187.) 


Michelangelos Hauptwerk, diejenige Arbeit, durch die er plötzlich 
aus einem geachteten Künſtler zum berühmteſten Bildhauer Italiens ward, 
iſt heute ſo gut wie unſichtbar: die trauernde Maria mit dem 
toten Sohne im Schoß, la Pietä, wie die Italiener eine ſolche 

5 Gruppe nennen. Der Cardinal von San Dionigi, ein Franzoſe, be— 
ſtellte ſie bei ihm. Zuerſt in eine Seitenkapelle der alten Baſilika von 
Sanct Peter poſtiert, erhielt ſie beim Umbau der Kirche einen anderen 
Platz, und ſteht jetzt wiederum in einer Seitenkapelle von Sanct Peter, 
ſo hoch und in ſo verderbtem Lichte aber, daſs es geradezu unmöglich iſt, 

10 aus der Nähe oder aus der Ferne ihres Anblickes theilhaftig zu werden. 
Copien, welche verſchiedene Bildhauer für römiſche und florentiniſche 
Kirchen anfertigen, kommen nicht in Betracht. Es bleibt nichts übrig, 
als ſich an Abgüſſe zu halten. 

Das Material aber iſt ein weſentlicher Beſtandtheil einer Bild⸗ 

> hauerarbeit. Holz, Marmor, Bronce bedingen jedes eine eigentümliche 
Behandlung. Es kann eine Bronce-Arbeit nicht mechaniſch in Marmor 
copiert werden, ohne einen Theil ihres Inhaltes einzubüßen, noch weniger 
verträgt ein Marmorwerk die mechaniſche Nachbildung in Metall. Gyps 
aber iſt gar kein Material, ein negativer, toter Stoff, der ſtatt der 

20 weichen, durchſichtigen, faſt bewegten Oberfläche des Marmors, nur eine 
ſtarre, laſtende Ruhe gibt. Die ideale Aehnlichkeit mit der menſchlichen 
Haut, deren ſanfte, leicht wechſelnden Flächen und Linien der ſchöne 
Stein anzunehmen befähigt iſt, geht beim Gyps verloren, und dennoch 
iſt er unentbehrlich, wie die Gelegenheit, bei der er ebenſo arg geſchmäht 

25 wird, am beſten darlegt. 
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Was ſich bei näherer Betrachtung der Pietà zuerſt zeigt, iſt die 
ungemeine Vollendung des Einzelnen, verbunden mit einer wunderbaren 
Harmonie des Ganzen. Von allen Seiten bietet die Gruppe edle Linien. 
Die Stellung der beiden Geſtalten zu einander iſt die hergebrachte; viele 
Maler haben vor Michelangelo Maria und Chriſtus ſo dargeſtellt. “ 


(Fig. 24.) Die Pieta. 


Aber wie ſehr übertrifft Michelangelo fie ſämmtlich! Die Lage des auf den 
Knieen der Frau ruhenden Körpers, die Falten ihres Gewandes, das ein 
quer über die Bruſt laufendes Band andrückt, die Neigung des Hauptes, 
das ſich ſo troſtlos und ſo erhaben zu dem Sohne herabneigt, oder das 
jeinige, das tot, erſchöpft und mit milden Zügen in ihrem Arme ruht: 35 
man fühlt, jeder Zug iſt zum erſtenmale geſchaffen von Michelangelo, 
| und das, worin er andere nachahmte in dieſer Gruppe, war nur ein 
allgemeines Eigentum, das er benutzte, weil feine Auwendung hergebracht 
war. Nur Handwerker und Stümper reden von geſtohlenen Ideen. Das 
geiſtige Eigentum beſteht nicht in dem, was ſich einem Meiſter nehmen!“ 
läſst, ſondern in dem, was ihm niemand rauben kann, und wenn er es 
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ſelber geſtatten wollte. Michelangelo wäre gar nicht im Stande ge— 
weſen, die Gedanken anderer anzuwenden. Sie würden auf ihm Bo 
haben, ſtatt ihn zu fördern. 

Unſer tiefſtes Mitleid wird erweckt durch den Aublick Et 
Die beiden Beine mit matten Füßen daran, die über dem Knie der 
Mutter ſeitswärts herabbaumeln, der hängende Arm, der eingeknickte, 
N Leib, das vom Halſe hinterrücks gefallene Haupt, die Windung 
des ganzen Manneskörpers, der daliegt, als wäre er durch den Tod 
wieder zum Kinde geworden, das die Mutter in ihre Arme genommen 
hat, dabei im Antlitz eine wunderbare Vermiſchung des althergebrachten 
byzautiniſchen Typus (in länglichen Zügen mit getheiltem Barte) und 
der edelſten Beſtandtheile des jüdiſchen Nationalausdruckes: keiner vor 
Michelangelo wäre darauf verfallen. Je öfter man das Werk betrachtet, 
5 um jo rührender wird ſeine Schönheit; überall die reinſte Natur, deren 
Inneres und Aeußeres ineinander aufgehen. Was vor dieſer Arbeit in 
Italien von Bildhauern geleiſtet worden iſt, tritt in Schatten und nimmt 
das Anſehen von Verſuchen au, denen es irgendwo fehlt, ſei es am 
Gedanken oder in der Ausführung; hier deckt ſich beides. Künſtler, 
Werk und Zeitumſtände greifen ineinander ein, und es entſtand etwas, 
das vollkommen genannt zu werden verdient. Michelangelo zählte vier— 
undzwanzig Jahre, als er ſeine Pieta beendete. Er war der erſte Meiſter 
in Italien, der erſte der Welt von nun an, ſagt Condivi; ja man gieng 


ſo weit, zu behaupten, ſagt er weiter, daſs Michelangelo die antiken 
Meiſter übertroffen habe. 
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Hermann Grimm. 


Denkmale. 


Da man in Deutſchland die Neigung hegt, Freunden und beſonders 
Abgeſchiedenen Denkmale zu ſetzen, jo habe ich lange ſchon bedauert, dass 
ich meine lieben Landsleute nicht auf dem rechten Wege ſehe. 

Leider haben ſich unſere Monumente an die Garten- und Land— 
ſchaftsliebhaberei angeſchloſſen, und da ſehen wir denn abgeſtumpfte 
Säulen, Vaſen, Altäre, Obelisken, und was dergleichen bildloſe allge— 
meine Formen ſind, die jeder Liebhaber erfinden und jeder Steinhauer 
ausführen kann. 

Das beſte Monument des Menſchen aber ift der 
75 Menſch. Eine gute Büſte in Marmor iſt mehr wert als alles Archi— 

tektoniſche, was man jemand zu Ehren und Andenken aufſtellen kann; 
ferner iſt eine Medaille, von einem gründlichen Künſtler nach einer Büſte 
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oder nach dem Leben gearbeitet, ein ſchönes Denkmal, das mehrere 
Freunde beſitzen können und das auf die ſpäteſte Nachwelt übergeht. 

Bloß zu beider Art Monumenten kann ich meine Stimme geben, 8° 
wobei denn aber freilich tüchtige Künſtler vorausgeſetzt werden. Was hat 
uns nicht das fünfzehnte, ſechzehnte und ſiebzehnte Jahrhundert für köſt— 
liche Denkmale dieſer Art überliefert, und wie manches ſchätzenswerte 
auch das achtzehnte! Im neunzehnten werden ſich gewifs die Künſtler 
vermehren, welche etwas Vorzügliches leiſten, wenn die Liebhaber das 
Geld, das ohnehin ausgegeben wird, würdig anzuwenden wiſſen. 

Leider tritt noch ein anderer Fall ein. Man denkt an ein Denk— 
mal gewöhnlich erſt nach dem Tode einer geliebten Perſon, dann erſt, 
wenn ihre Geſtalt vorübergegangen, und ihr Schatten nicht mehr zu 
haſchen iſt. 5 90 

Nicht weniger haben ſelbſt wolhabende, ja reiche Perjozen Bedenken, 
hundert bis zweihundert Ducaten an eine Marmorbüſte zu wenden, da es doch 
das Unſchätzbarſte iſt, was ſie ihrer Nachkommenſchaft überliefern können. 

Mehr weiß ich nicht hinzuzufügen, es müſste denn die Betrachtung 
jein, daſs ein ſolches Denkmal überdieß noch transportabel bleibt und zur? 
edelſten Zierde der Wohnungen gereicht, anſtatt daſs alle architektoniſchen 
Monumente, an den Grund und Boden gefeſſelt, vom Wetter, vom 
Mutwillen, vom neuen Beſitzer zerſtört und, ſo lange ſie ſtehen, durch 
das Au⸗ und Einkritzeln der Namen geſchändet werden. 

Alles hier Geſagte könnte man an Fürſten und Vorſteher des ge- 
meinen Weſens richten, nur im höhern Sinne. Wie man es denn, ſo 
lange die Welt ſteht, nicht höher hat bringen können als zu einer ikoni— 
ſchen Statue. Goethe. 
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Das Schiller-Goethe-Denkmal in Weimar. 
(Aus „Ernſt Rietſchel“. Leipzig 1863. — S. 275.) 
ö 15 

Karl Alexander, Erbgroßherzog von Sachſen-Weimar, hatte ſeit der 
Aufſtellung der Herder-Statue (von Schaller) den Gedanken verfolgt, 
auch den drei andern Sternen Weimars, wie ſie König Ludwig nannte, 
Ehrenſtatuen zu errichten. Schon im Jahre 1849 war hiervon die Rede. 
Rauch ſollte Schillers und Goethes Standbild herſtellen, während für 
Wieland Rietſchel in Vorſchlag gekommen war. Rauch hatte bereits auch 
eine Modellſkizze der beiden Dichter, in einer Gruppe vereinigt und in antikem 
Coſtüm, eingereicht. Im Laufe der Verhandlungen ergab ſich jedoch ein 

Egger. 9 
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Widerſtreit zwiſchen den Anſichten Rauchs und König Ludwigs. Letzterer 
10 hatte ſich nämlich gegen den Erbgroßherzog erboten, das vorrätige Metall 
von Navarinkanonen im Werte von 7000 Gulden zur Herſtellung des 
Erzguſſes zu ſchenken, hatte aber als Bedingung ſeines Beitritts zum 
Unternehmen, welches mit Hilfe des deutſchen Volks zuſtande gebracht 
werden ſollte, folgende Punkte feſtgeſtellt. „Nicht nur Goethe, auch 
15 Schiller muſs einen Lorbeerkranz haben; nicht in antikem Coſtüm können 
Schiller und Goethe in Weimar auf öffentlichem Platze aufgeſtellt werden; 
nicht in Berlin, ſondern in München werden die Statuen gegoſſen.“ 
König Ludwig wollte nicht, daſs mit unſern größten Männern — wie 
er ſich immer ſchlagend ausdrückt — eine „Maskerade“ getrieben werde, 
20 und auch beim Erbgroßherzog mochte das ſeit Leſſings Standbild in 
Deutſchland allgemein gewordene Verlangen nach unmittelbarer hiſtoriſcher 
Treue überwiegend ſein. Rauch gieng auf die ihm geſtellten Bedingungen 
nicht ein, namentlich deshalb nicht, weil er das Werk in Berlin unter 
ſeiner Aufſicht ausführen laſſen wollte. „Wir haben hier unbeſchäftigte 
25 Gießer und Ciſeleure, denen ich mit vollem Vertrauen unter meinen 
Augen dieſe Arbeiten übergeben könnte.“ Außerdem widerſetzte ſich dieſem 
Anerbieten ein bei Rauch ſehr tiefgehendes Gefühl. Er ſelbſt nannte es 
„Ambition“. Es war ebenſo natürlich, daſs der Künſtler, welcher ſeit 
einem Zeitraum von vierzig Jahren raſtlos an dem Aufblühen der 
30 Sculptur und der damit zuſammenhängenden Thätigkeit in Berlin gear— 
beitet, wünſchen muſste, daſs dieß Nationalwerk, wenn er den Auftrag 
übernahm, auch in Berlin gegoſſen würde, wie es andererſeits erklärlich 
war, daſs der rührige König, dem die von ihm geſchaffene Erzgießerei 
ſehr am Herzen lag, den Gufs für dieſelbe begehrte. 

35 Ueberdieß wollte Rauch ſich nicht der Forderung des modernen 
Coſtüms fügen; er hatte vor kurzem erſt ſein rieſenhaftes Denkmal 
Friedrichs des Großen beendet und freilich ſo viele Pantalons, Stiefel, 
Knöpfe, Schnüre und Treſſen an ſeinen militäriſchen Helden zu machen 
gehabt, daſs er ſich nach anderm ſehnte. Der Erbgroßherzog hatte nun 

40 zwiſchen dem König und dem Künſtler zu entſcheiden, und er ſtellte ſich 
mit vollſter Ueberzeugung auf die Seite des Königs. Rauch lehnte ſomit 
ab, und als man ſich daher nach einem andern Künſtler umzuſehen ge— 
nötigt war, richteten ſich die Blicke zunächſt auf den Bildner Leſſings. 
Unterm 11. Mai 1852 ließ Dr. Ernſt Förſter, welcher dem ganzen 

45 Unternehmen ſehr nahe ſtand, im Auftrage des Erbgroßherzogs an 
Rietſchel die Frage ergehen, ob er die Herſtellung des Modells zum 
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ehernen Ehrendenkmal Schillers und Goethes übernehmen wolle. „Das 
Herlichſte, was Deutſchlauds Neuzeit“ — ruft er aus — „der Geſchichte 
dargebracht, iſt die Erſcheinung Goethes und Schillers. Mit dem Rufe, 
dieß Herlichſte zu verherlichen, begrüße ich Dich im Vaterlande.“ a 

Fürwahr, es war dieß für den Künſtler ein Schöner Willkomm! 
Dennoch ſprach ſich Rietſchel über die Annahme noch nicht aus. Ihm 
gieng die treue Bewahrung freundſchaftlicher Rückſichten über alles, und 
er wollte zunächſt von Rauch ſelbſt die Gründe hören, welche dieſen be— 
wogen hätten, auf das ganze Unternehmen zu verzichten. Erſt in Weimar, 55 
und nachdem ihn vor allem Hofrat Schöll, ein treuer Freund Rauchs, 
über das Verhältnis desſelben zur Sache aufgeklärt, endlich letzterer ſelbſt 
ihm dringend die Annahme empfohlen hatte, fajste er den Entſchluſs, das 
ihm angetragene Werk zu übernehmen. 

In Weimar hatte er auch die Rauchſche Skizze geſehen, welche ſich 60 
jetzt im Schillerhauſe daſelbſt befindet. Dieſelbe ſtellt Goethe und Schiller 
nebeneinander in Tunica, Griechenmautel und Sandalen dar. Goethe 
hebt den Lorbeerkranz hinter Schillers Schulter empor, als ob er dieſen 
damit bekrönen wollte, ihn jedoch jo haltend, dafs er zwiſchen beiden 
Häuptern ſichtbar wird. Dieſer Gedanke iſt glücklich und plaſtiſch klar. 63 


Weniger bedeutend und deutlich iſt die Bewegung der andern Hand 


Goethes, welche er Schiller reicht. 
Rietſchel machte von Anfang an gegen Rauch kein Hehl daraus, 
daſs er die Auffaſſung im antiken Coſtüm nicht für die wünſchenswerte 


halten könne, während Rauch von deren Richtigkeit innig durchdrungen 70 


war und ſich nur ſchwer von dem Auftrage getrennt hatte. Spricht er 
ſich doch ganz offen gegen Rietſchel über die „Widerwärtigkeit“ aus, 
„welche in die Goethe-Schiller-Denkmalſache gebracht worden“ ſei, und 
fügte hinzu: „Bliebe mir Zeit bei den angefangenen Arbeiten, ſo würde 
ich auf der Stelle unbeſtellt die Modellausführung meiner Gruppe lebens- 75 
groß beginnen, um ſie zu fixieren, und zu einer etwaigen Marmorausführung 
in größerem Maßſtabe vorbereiten — das ſind aber Luftſchlöſſer für den 
Fünfundſiebzigjährigen, wie Sie denken können.“ Rietſchel aber hatte 
ſchon vorher gegen ihn brieflich geäußert, er würde, wenn Rauchs 
Marmorgruppe vielleicht für eine andere Stadt beſtellt würde, darin nur 80 
eine Herzensgenugthuung finden und dieß zugleich im Intereſſe der Kunſt 
wünſchen. „Ihr Entwurf iſt ſchön,“ — fügt er hinzu — „bedeutungs— 


voll, würde dem hohen Gegenſtand genugthun. — Wie ſoll ich die Auf— 
gabe löſen? Im modernen Coſtüm! — das ich zwar von vornherein 
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ss als hier notwendig angeſehen und anſehen muſs, wobei ich 
aber die Schwierigkeiten erkannt habe“ u. ſ. w. Es iſt ein Verluſt, dafs 
Rauch ſein Werk nicht unternahm. War auch ſeine Auffaſſung eine ent— 
ſchieden irrtümliche, ſo wäre doch die Aufgabe von ihm kräftig und lauter 
gelöſt worden und immerhin ein ſchon durch die Vergleichung intereſſantes 
90 Werk entjtanden. Jedenfalls war der ganze Vorgang ein für das Verhältnis 
der Künſtler gefährlicher, und es gereicht beiden zur Ehre, daſs er die Innig— 
keit desſelben in keiner Weiſe auch nur auf kurze Zeit zu trüben vermochte. 
Beiden Dichtern waren zwar in Frankfurt a. M. und Stuttgart 
ſchon Ehrenſtatuen errichtet, aber abgeſehen davon, daſs ſie mehr lokaleres 
95 Intereſſe hatten, konnten fie dem deutſchen Volke nicht völlig genügen. 
Die Vernachläſſigung in Schwanthalers Goethe iſt ſelbſt dem blödeſten 
Auge zu auffallend ſichtbar, Thorwaldſens Schiller in Stuttgart traf 
aber in der Darſtellung zu wenig mit dem Bilde überein, welches in 
der Seele des deutſchen Volkes von ſeinem großen Dichter lebt. Jetzt 
100 errichtete nun Deutſchland der Gemeinſchaft der beiden großen Geiſtes— 
herben in Weimar — der Stätte ihres gemeinſamen Lebens und Wirkens 
— ein Denkmal, und Rietſchel war es vorbehalten, dem Drange nach 
lebensvoller Wahrheit der Geſtalten Genüge zu leiſten. 
Nachdem das großherzogliche Haus von Weimar für die Bildung 
1osder drei Statuen, Goethes, Schillers und Wielands, 6700 Thaler ge— 
währt, das Erz der König Ludwig von Baiern geſchenkt und der Groß— 
herzog von Baden die Herſtellung des Poſtaments von ſchönem Granit 
aus ſeinen Mitteln beſtreiten zu wollen erklärt hatte, wurde die für die 
Guſs- und Errichtungskoſten noch nötige Summe von beiläufig 12000 
110 Thalern durch Sammlungen in Deutſchland zu decken beſchloſſen. Hierbei 
iſt und bleibt es eine charakteriſtiſche Thatſache, dafs zu dieſem Denkmal, 
welches „die deutſche Nation“ ihren größten Männern errichtete, ſehr viele, 
ja die meiſten deutſchen Fürſten gar nichts beitrugen, der Kaiſer Napoleon 
aber und zwei franzöſiſche Prinzen mit 2600 Francs auf der Einnahme— 
115 liſte figurieren; Berlin, welches ſpäter fo energiſch für die auf dem 
Geusdarmenmarkt daſelbſt aufzuſtellenden Dichterſtatuen ſammelte, zu dem 
Denkmal in Weimar einen Thaler beigeſteuert hat, während Mailand 
einen Beitrag von 44 Thalern einſandte. 
Am 8. Juli 1852 wurde der Contract zwiſchen dem Erbgroßherzog 
120 Karl Alexander und Rietſchel abgeſchloſſen, wonach letzterer die Her— 
ſtellung der beiden neun Fuß drei Zoll hohen Modelle gegen ein Honorar 
von 5500 Thalern übernahm. 


1 


Rietſchel gieng ſofort, nachdem er inzwiſchen auch die Arbeiten fürs 
Muſeum zu Dresden begonnen hatte, an die ſchwierige Aufgabe. Ende 
des Jahres 1852 war der Entwurf hergeſtellt, deſſen Gedanke ſpäter 125 
im großen Modell zum vollendeten Ausdruck gekommen iſt. 
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(Fig. 25.) Schiller - Goethe - Denkmal. 
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Die beiden Dichter ſtehen nebeneinander. Der Künſtler hatte — 
wie er ſich ſelbſt ausdrückt — in Goethe die ſelbſtbewuſste Größe und 
klare Weltanſchauung in möglichſt ruhiger und feſter Haltung, hingegen 
Schillers kühnen, ſtrebenden, idealen Geiſt durch mehr vorſtrebende Be-130 
wegung und etwas gehobenern Blick zu charakteriſieren verſucht. Die 
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Geſtalten ſelbſt ſind nach Kleidung und Individualität ſo gehalten, wie 
ihre Stellung im Leben es bedingt. Goethe im Hofkleid, Schiller in 
der gewöhnlichen bürgerlichen Tracht ſeiner Zeit. Da eine körperliche 
135 Berührung als Zeichen ihrer Freundſchaft ſtattfinden muſste, ſo glaubte 
er in der Lage der linken Hand Goethes auf Schillers Schulter das 
trauliche Gemütsverhältnis anzudeuten. Goethe, als ein Mann von 
fünfzig Jahren, zehn Jahre älter als Schiller und früher im Beſitze des 
höchſten Ruhms, hält den Kranz feſt, den er als Symbol der Unſterblich— 
140 keit errungen, den ihm die Natur gereicht hat. Schiller, feiner hohen 
Bedeutung ſich bewusst, faſst zugleich an denſelben, aber es iſt nur ein 
flüchtig Daranrühren dieſer feinen Hand, welcher keine Zeit gegeben war 
zum ruhigen Feſthalten des einmal gewordenen und errungenen Glücks, 
der Hand, die nur kurze Friſt den Kranz des Dichterruhms berührte, 
145 um ſich dann in ſehnſüchtiger Bewegung nach den Sternen zu erheben. 
Es iſt kaum zu begreifen, wie man hie und da dieſe Handbewe— 
gung verſchieden zu deuten vermocht hat; ſie iſt völlig klar. Ein 
anderes Bedenken wurde gegen die Vermiſchung von Symbol und wirk— 
licher Lebenswahrheit erhoben. Rietſchel ſelbſt hat ſich über dieß Be— 
150 denken hinweggeſetzt. Er ſchrieb in jener Zeit: „Nur ein Motiv 
mit dem Kranze, den Goethe hält, und in welchen Schiller hineinfaſst, 
erregt verſchiedene Anſicht. Die Künſtler finden Gedanken und Dar— 
ſtellung, wie ich die Handhabung des Kranzes gefaſst, ſehr glücklich; 
die Schriftleute haben Bedenken: Symbol und wirkliche Lebenswahrheit 
155 nebeneinander! Ich meine, man ſoll den erſten Eindruck auf ſich wirken 
laſſen. Durch Reflexion und Abſtraction kann man das Blaue vom 
Himmel herunter als unpaſſend erkennen. Ich glaube, ich habe in 

Goethe den Herſchenden, in Schiller den Strebenden dargeſtellt.“ 
In Weimar erregte der Entwurf ungetheilten Beifall. Der geniale 
160 Maler Preller, der gewis nicht der realiſtiſchen Richtung in der Kunſt 
huldigt, war voll Begeiſterung dafür, meinte, es habe ſich ſeiner eine 
totale Freude bemächtigt, ihn ein tiefes Anheimelu beim Anblick durch— 
drungen, und er verſicherte, daſs ihn ſelbſt die Bekleidung, der Nauch’- 
ſchen Idealgewandung gegenüber, nur angenehm berührt habe. Auch in 
165 München fand die Skizze gute Aufnahme, namentlich war man — wie 
nebenher zu bemerken — über Rietſchels Art zu ſkizzieren in Erſtaunen 
verſetzt. Und in der That ſind ſeine Skizzen darin vorzüglich, dafs fie 
überall die künftige feine Ausbildung zwar nur vorzeichnen, dennoch aber 

ſo vorzeichnen, daſs man die Ausbildung ſelbſt gar nicht vermiſst. 
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König Ludwig ſprach feine große Zufriedenheit aus, wie aus einem 170 
von ihm an den Künſtler gerichteten Briefe hervorgeht, ſtieß ſich aber 
an dem „Degenkleide“ Goethes im Gegenſatze zu Schillers Rock, während 
einige wenige Stimmen Münchens auch hier dem Mantel mit dem 
obligaten „Faltenwurf“ das Wort redeten. Dennoch blieb Rietſchel bei 
ſeinem Entwurfe ſtehen. Nichts drückt die Geſinnung desſelben, mit der 75 
er die Arbeit begann, beſſer aus, als die wenigen Worte eines Briefs 
an König Ludwig, mit welchen er die Skizze nach München begleitete: 
„Möge ſich das, was hier in dieſer wie in jeder Skizze nur unzulänglich 
angedeutet werden konnte, bei tieferm Durchführen und Durchdenken im 
Großen dem hohen Ziele: das deutſche Volk damit zu be-18% 
friedigen, nahe führen laſſen!“ Die Ausſprache dieſes Wunſches 
gegen den großgeſinnten König hat aber um ſo mehr Wert, als ein 
Künſtler gerade ihm gegenüber leicht verſucht fein konnte, des Königs - 
Befriedigung und Beifall als das Ziel ſeines Strebens hinzuſtellen. — 


35 

Die Begeiſterung, welche dieſes Werk in Deutſchland hervorrief, 185 
war eine in der Geſchichte der Kunſt ſeltene und ganz allgemeine; 
ſchon in Dresden, wo das Gypsmodell ausgeſtellt wurde, dann in 
München, endlich in Weimar. Es war ein Ereignis — die Ankunft 
dieſes Modells in der Erzgießerei zu München. Die Künſtlerwelt geriet 
in Bewegung, man war einig darüber, dafs der Eindruck überwältigend 190 
ſei. Alle vorgefaſsten Meinungen und Wünſche muſsten verſtummen vor 
der Schönheit und Lebendigkeit des Werks, vor dem Ernſte und der 
Gediegenheit der Durchführung. Ein Ruf freudiger Bewunderung gieng 
durch alle Zeitſchriften damaliger Zeit, und namentlich unter den Münchner 
Künſtlern war das Gefühl allgemein, „daſs ſeine Arbeit als eine wirkliche ss 
Eroberung der Plaſtik daſtehe.“ 

Der Director der Erzgießerei, von Miller, berichtete an das Comité 
in Weimar, daſs von den vielen Statuen, die ihm von den Künſtlern 
unſerer Zeit zum Erzguſſe anvertraut worden, noch kein Modell eine 
ſolche Vollendung gezeigt hätte, wie dieſes, und dafs, wenn ſein Eifer in 200 
dieſer Aufgabe noch einer Steigerung fähig geweſen wäre, es beim An— 
blick des herlichen Kunſtwerks hätte geſchehen müſſen. Die höchſte An— 
erkennung zollte auch König Ludwig dem Künſtler. Er war völlig 
elektriſiert, als er die Gruppe ſah, und rief mehrmals mit bewegter lauter 
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205 Stimme: „Das iſt mein Schiller!“ So ſtimmte das Bild mit ſeinem 
Ideale zuſammen! — 

Reicher noch belohnt und nicht geknickt, wie er gefürchtet, wurde der 
Künſtler durch die jubelnde Begeiſterung, die ſich kund gab, als die Statuen— 
gruppe am 4. September 1857 zugleich mit dem Standbilde Wielands 

210 von Hans Gaſſer enthüllt wurde. Es war ein Nationalfeſt im edelſten 
Sinne, dieſe Gedenkfeier des deutſchen Volks an den herlichen Fürſten 
Karl Auguſt und an die ihm in Geiſt und Freundſchaft verbundenen 
Dichter. 

Für Rietſchel war es ein ergreifender Augenblick, als Director 

215 Heiland ſeine begeiſterte Rede, welche der Enthüllung vorangieng, mit den 
Worten ſchloſs: „Der Dichter irdiſche Erſcheinung feſtzuhalten und ſie in 
unvergleichlichen Geſtalten, verbunden durch den Kranz des Ruhms, auf 
die Nachwelt zu bringen, das ward dem geiſtvollen Künſtler beſchieden, 
dem Deutſchland bereits ſeinen Leſſing verdankt. Ihm gelang es, dort 

220 jenes majeſtätiſche Haupt zu bilden, 

Welchem Phöbus die Augen, die Lippen Hermes gelöfet, 

Und das Siegel der Macht Zeus auf die Stirne gedrückt, 
bei deſſen Anblick die Seele des Beſchauers voll ward, wie der Thau— 
tropfen von der Morgenſonne; hier dieſes edle, im Abglanz einer 

225 idealen Welt verklärte Antlitz, voll von jenem Mute, der den Widerſtand 
der ſtumpfen Welt beſiegt. 

Von jenem Glauben, der ſich ſtets erhöhter 
Bald kühn hervordrängt, bald geduldig ſchmiegt, 
Damit das Gute wirke, wachſe, fromme, 

2 Damit der Tag dem Edlen endlich komme. 

Der Kranz aber, der ſie verbunden hält, iſt zugleich dein Kranz, 
mein deutſches Volk! — der Kranz, mit dem ſie dich königlich geſchmückt 
haben vor allen Völkern der Erde. Schaue es ſelbſt und kränze deine 
Dichter mit neuer Verehrung und neuer Liebe!“ | 

Andreas Oppermann. 


Zauner's Reiterftatue Joſef's II. 


Eines der erſten Monumente, welches unter dem Umſchwunge der 

Ideen der neuen Zeit entſtand, die mit Winckelmann und Leſſing anhebt, 
iſt die Reiterſtatue Kaiſer Joſef des Zweiten in Wien. Die 
gleichartigen Denkmäler aus unmittelbar früherer Zeit: die Monumente 
> des großen Kurfürſten in Berlin (von Schlüter) und die Reiterſtatue 
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Peter des Großen in Petersburg athmen noch die Ideen der barocken 
Zeit. Sie zeigen maleriſch bewegte Formen und Linien, ſind oft groß— 
artig in ihrer Conception und glänzend in ihrer Durchführung, aber vor— 
wiegend decorativ in ihrer Geſammtwirkung. Auch Rafael Donner mit 
ſeinen reizenden Brunnenfiguren auf dem neuen Markte in Wien gehört 10 
jener Zeit an. Gegen dieſes vorwiegend maleriſche und decorative 
Element in der Plaſtik war das Beſtreben jener Männer gerichtet, welche 
in ihrem Geiſte nach Rom und Athen gewendet das Stilprincip der 
antiken Plaſtik in die moderne Welt eingeführt wiſſen wollten. Ruhe in 
der Bewegung, Einfachheit in den Formen, Schönheit in dem Geſammt— 
eindrucke ſollten vorherſchen. Das maleriſche Element ſollte das plaſtiſche 
nicht erdrücken; die Gränzſcheiden zwiſchen Malerei und Bildhauerei ſollten 
gewahrt bleiben. 
er, dem in Jahre 1795 vom Kaiſer Franz I. 
der Auftrag zu theil wurde, für Joſef II. das Monument zu ent— 20 
werfen, hatte in Rom Gelegenheit ſich mit den Ideen der neuen 
Zeit vertraut zu machen. Er war im Jahre 1776 nach Rom ge— 
kommen, kurze Zeit, nachdem Winckelmann in Trieſt einen gewalt— 
ſamen Tod gefunden hatte. Seit dem Jahre 1763 war Winckelmanns 
Hauptwerk die „Geſchichte der Kunſt des Altertums“ in den Händen? 
aller, und die Anſchauungen der Barocke überall im Schwinden begriffen. 
Zauner ſchloſs ſich der neuen Zeit raſch an. Nicht unvorbereitet, vor 
allem nicht unerfahren in der techniſchen Handhabung der Plaſtik, betrat 
er den klaſſiſchen Boden der ewigen Roma. Er war damals 30 Jahre 
alt. Geboren zu Kanns in Ober-Innthal 1746, kam er früh nach 30 
|. Wien, arbeitete unter Schletterer und ſpäter unter Bayer, der die großen 
| Bildhauerarbeiten leitete, welche im Schönbrunner Parke damals 
| ausgeführt worden. Noch heutigen Tages bezeugen dieſe Werke die Ge— 
ſchicklichkeit der Bildhauer; ſie ſind eine würdige Decoration der glänzen— 
den Gartenanlage des kaiſerl. Schloſſes. Zauner machte ſich bald unter 
den Hilfsarbeitern Bayers bemerkbar, und wuſste ſich die Gunſt des 
Fürſten Kaunitz zu erwerben. Dieſer ebnete ihm den Weg nach Rom. 
Er kam in ſeine Heimat, den Geiſt geläutert durch das Studium der 
| Antike, erhielt ſchon im Jahre 1781 die Profeſſur der Bildhauerei an 
| der Akademie der bildenden Künſte in Wien und wurde ſpäter ihr 40 
Director. Als ihm der Auftrag zu theil wurde, den populärſten Fürſten 
der habsburgiſchen Dynaſtie in einem Monumente zu verherlichen, welches 
in Bronce ausgeführt werden ſollte, war er ſich wie der Größe, ſo auch 
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der Schwierigkeiten ſeiner Aufgabe bewuſst. Denn er hatte nicht bloß 

45 das Monument zu entwerfen, ſondern auch den Erzgufs durchzuführen. 
Und gerade darin zeigte ſich der klare, verſtändige und überlegte Geiſt 
Zauners. Denn im Ergguſſe ſelbſt war er nicht jo erfahren wie in der 
Kunſt des Modellierens und in der Handhabung des Meißels. In Wien 
gab es damals nur Techniker der Glocken- und Kanonengießerei, aber 

50 keine Anſtalt für Kunſtwerke. Was ihm aus dieſen Kreiſen geboten 
werden konnte, war nur weniges. Das meiſte mußſste er ſelbſt erſinnen; 
und doch hat er den Erzgußs ebenſo glücklich, als in verhältnismäßig 
kurzer Zeit zuſtande gebracht. Der Bildhauer Falconet und der Gießer 
Kajlow brauchten bloß zur Bearbeitung und Aufſtellung der Statue Peter 

55 des Großen 14½ Jahre. Mayer, Sally und der Gießer Gor kamen 
in 15 Jahren mit dem Denkmale Friedrich V. in Kopenhagen zuſtande. 
Dieſelbe Zeit brauchte Bouchardon und Pigalle zur Aufſtellung des 
Deukmals Ludwig XV. in Paris. Das Monument Zauners konnte 
ſchon nach dem eilften Jahre, 1806, enthüllt werden. 

60 Vorſichtig gieng er dabei zu Werke; um ſich Erfahrungen zu ſam— 
meln, führte er ein Modell des großen Denkmales im kleinen aus und 
goſs dieſes im Jahre 1797. Es iſt dieß dasſelbe reizende Monument, 
welches jetzt im botanischen Garten in Schönbrunn aufgeſtellt iſt. 
Im September des Jahres 1800 ſah Zauner die Figur des Kaiſers, 

65 im Februar 1803 die des Pferdes aus dem Gufshauſe glücklich hervor— 
gehen. Die Hauptſchwierigkeiten beim Guſſe waren überwunden. Die 

Metalldicke beträgt an der dünnſten Stelle einen halben Zoll, der innere 
leere Raum des Pferdes iſt groß genug, um 25 Menſchen zu beherbergen. 
Für das Piedeſtal wurde Mauthhauſner Granit gewählt, ein Material, 

70 das ſich in der Praxis glänzend bewährt. 

Die Raumverhältniſſe des Platzes, auf welchen das Monument 
zu ſtehen kam, ſtimmen vortrefflich mit den Dimenſionen des Denkmales 
ſelbſt. Die Gebäude des Joſefsplatzes umrahmen in harmoniſcher Weiſe 
das Denkmal, deſſen Grundfläche 7“ lang und 6° breit iſt. Die Höhe 

75 des ganzen Monumentes beträgt 5% “8“, die Höhe der Hauptgebäude, 
welche das Monument umgeben, etwas über 15. Das richtige Ver— 
hältnis der Zahlen ſpringt ſogleich in die Augen; das Monument wird 
durch die Gebäude nicht gedrückt. 

Das ganze Denkmal iſt mit Eckſäulen und Barrieren umgeben, ge— 

so ſchmückt mit Bronce-Medaillons, die ſich auf das thatenreiche Leben und 
die Tugenden des unvergleichlichen Monarchen beziehen. 
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Aus der ſo abgeſchloſſenen Grundfläche erhebt ſich in einfachen 
Formen der Sockel, auf beiden Langſeiten geſchmückt mit Reliefs, die 
ſich auf die Bemühungen des Kaiſers beziehen, die Wohlfahrt ſeiner 


„„ 


(Fig. 26.) Reiterſtatue Joſeph II. 


Völker in Schifffahrt und Landbau zu fördern. Auf den Schmalſeiten 85 
ſtehen die beiden Inſchriften: 


IOSEPHO II. AVG. QVI SALVTI PVBLICAE VIXIT NON DIV SED 
und f TO TVS 


FRANCISCVS ROM. ET AVST. IMP. EX PATRE NEPOS ALTERI 
- PARENTI POSVIT MDCCCVI. 90 


Ein ſtark profiliertes Geſimſe ſchließt den Sockel ab; auf dem— 
ſelben ſteht die koloſſale Reiterſtatue des Kaiſers. Wer dieſes 
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Monument betrachtet, ſieht deutlich, daſs Zauner nicht umſonſt in Italien 
geweſen, nicht fruchtlos die Lehren der Antike und der Winckelmann'ſchen 

95 Schule in ſich aufgenommen hat. Nicht umſonſt hat Zauner die Reiter— 
ſtatuen Mark Aurels (auf dem Capitole) betrachtet. 

Zauner hat das moderne Coſtüm verworfen. Niemand wird ihm 
heutigen Tages, am wenigſten in Wien, Unrecht geben; denn ſeinem 
inneren Weſen nach iſt das moderne Coſtüm unplaſtiſch und unſchön. 

100 Auch die Form und die Geſtalt des Pferdes iſt nicht die, wie es der 
Zeitgeſchmack begünſtigte, ſondern wie es der Kunſtgeſchmack erfordert; 
ruhig ſchreitet es aus. Auf dem Pferde ſitzt der Kaiſer entblößten, mit 
einem Lorbeerkranze geſchmückten Hauptes in römiſchem Coſtüme 
und erhebt die rechte Hand mit einer einfachen, leicht verſtändlichen 

105 Bewegung: er ſegnet die Völker, die jetzt ihn ſegnen und die Werke, 
die ſein großer Sinn geſchaffen hat, und die bis auf den heutigen Tag 
dauern. 

Und ſo iſt dieſes Standbild in das Bewuſstſein des Volkes über— 
gegangen, ein Wahrzeichen Wiens und Oeſterreichs auf dem Felde der 

110 Skulptur geworden, wie der Stephansdom auf dem der Architektur. 
Aber auch als Wahrzeichen geiſtigen und politiſchen Strebens hat man 
das „Joſefsmonument“ gefeiert, und die Poeſie hat „Sein Bild“ mit 
ihrem Glorienſchein umgeben. Zedlittzz windet ſeine Todtenkränze „dem 
kühnen Streiter für der Wahrheit Fahnen“ und nennt das Denkmal 

115 eine „Memnonſäule, die freudig ſchallt, wenn Licht Aurora bringet.“ — 

Anaſtaſius Grün aber, als Dichter und Redner ſelbſt ein Vor— 
kämpfer der höchſten Intereſſen Oeſterreichs, ruft voll Entzücken bei der 
Enthüllung des Monumentes: 

„Ruhig auf granitnem Sockel ſchwebt das Kaiſerbild voll Glanz, 


120 Um die Schläfe keine Krone, nur den ſelbſterrungnen Kranz! 
Hoch zu Roſs, das Antlitz lächelnd, und empor die rechte Hand 
Sanft erhoben, wie zum Segen über ſein geliebtes Land! — 
Ja du biſt es, weiſer Joſef! Voll von Kraft und Mark und Klang 
So im Bilde von Metalle, wie dein Leben all entlang! 

125 


Dem getreu und kühn beharrlich, was als edel du erkannt, 
Und an deinem großen Werke bauend feſt mit ehrner Hand!“ — 
(Spaziergänge eines Wiener Poeten.) 


R. v. Eitelbevger 
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S. 16. Malerei. 


Die Malerei hat ein feineres Material und ein weiteres Gebiet der Dar— 
ſtellung als die beiden andern bildenden Künſte. Als Kunſt der Farbe erſcheint ſie 
zwar häufig im Dienſte der Architektur und Plaſtik, indem ſie Mauerflächen und 
Statuen, beſonders Holzſchnitzwerke mit Farben ſchmückt (Bemalung); aber ſie be— 
hauptet neben beiden auch ihren ſelbſtändigen Rang (Malerei). — 

Im maleriſchen Kunſtwerke ſind drei Momente zu unterſcheiden: die Erfin— 
dung, die Zeichnung und die Färbung (Colorit). Die Erfindung ift eine Gabe 
des Genies; die Zeichnung kann nach Regeln erlernt werden, das Colorit iſt Sache 
des künſtleriſchen Auges und techniſchen Vortheils. — Die Harmonie und der Ton 
der Farben kann nicht gelernt werden, ſondern hängt weſentlich vom Farbenſinne des 
Künſtlers ab. — N 

Auf der Zeichnung beruht die Kunſt der Perſpective, die einen weſent— 
lichen Reiz der Malerei ausmacht, denn ſie zaubert einen Raum auf die Fläche, der 
in Wirklichkeit nicht da iſt. Sie erfordert aber auch, daſs die Gegenſtände nicht ſo 
dargeſtellt werden, wie ſie ſind, ſondern wie ſie dem Auge von einem gewiſſen Stand— 
punkte aus erſcheinen. — 

Man unterſcheidet zwiſchen Zeichnung und Gemälde. — Zur Zeichnung 
bedient man ſich einfärbiger Stoffe (gewöhnlich in Form von Stiften), zum Gemälde 
verſchiedener Farbſtoffe, die mit dem Pinſel aufgetragen werden. 

Die Arten der Zeichnungen und Gemälde beruhen wieder entweder auf ver— 
ſchiedener Technik (dem Verfahren der Darſtellung) oder auf . Stoffen 
der Darſtellung. 

a) Zeichnungen. 


Feder⸗ und Bleiſtiftzeichnungen werden auf Papier und Pergament 
aufgetragen; ſie ſind gewöhnlich Skizzen oder Bilder kleinen Umfanges. Der Blei— 
ſtift iſt viel verwendbarer als die Feder. — 

Die Kohlenzeichnung erfordert einen größeren Umfang, weil die Kohle einen 
breiten Strich macht. Sie kann auf Papier oder Mauerflächen aufgetragen werden. 
Heute dient ſie vorzüglich zur Herſtellung großer Cartons, die entweder ſelbſtändig 
oder Vorbilder für wirkliche Gemälde ſein können. — 

Demſelben Zwecke können auch Kreide zeichnungen dienen. Die Kreide 
gibt einen feinern Strich als die Kohle. Neben ſchwarzer Kreide verwendet man auch 
weiße, um die Lichter aufzuſetzen. 

Die Tuſch- und Sepiazeichnung iſt auch einfärbig; aber dieſe werden nicht 
mit Stiften, ſondern mit dem Pinſel hergeſtellt, wie die Gemälde. 


b) Gemälde. 


Der Zeichnung am nächſten ſteht das Paſtellbild, weil dazu Stifte ver— 
wendet werden, aber von verſchiedener Farbe. — Paſtellfarben find leicht verwiſchbar. — 

Unter Miniaturbildern verſteht man heute durchweg Gemälde im klein— 
ſten Maßſtabe. Urſprünglich bedeutete „Miniatur“ die Anwendung von Mennigfarben 
(minium) in den Handſchriften des Mittelalters. Weil dieſe Handſchriftenbilder alle 
klein ſind, wurde das Wort für Kleinmalerei überhaupt gebraucht. 
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Das Aquarellbild hat feinen Namen von den Waſſerfarben. Der Mal— 
grund iſt gewöhnlich ſtarkes Papier. Das Verfahren nennt man aquarellieren; das⸗ 
ſelbe iſt erſt neuerer Zeit in Aufnahme gekommen. 

Das Tafel- oder Staffeleibild iſt entweder auf Holz oder Leinwand 
aufgetragen, die mit einem kreideartigen Malgrund zur Aufnahme der Farben über— 
zogen werden muſs. Man verwendet zu Tafelbildern heute meiſt Oelfarben d. h. 
ſolche, die durch Miſchung mit Oel auf dem Malgrunde haften. Die Oelmalerei iſt 
erſt im 15. Jahrhundert durch die niederländiſchen Maler, Brüder van Eyck in Auf— 
nahme gekommen. Früher bediente man ſich anderer Bindemittel, wie Harz, Gummi, 
Eiweiß u. ſ. w. Farben mit ſolchen Bindemitteln nennt man Temperafarben; 
ſie ſind heute neben den Oelfarben noch in Gebrauch. — Die Tafelbilder dienen ent— 
weder zum Schmuck architektoniſcher Räume, oder ſie werden in Gallerien geſammelt 
und aufbewahrt. 

Die Wandmalerei iſt an die Architektur gebunden, weil ſie eine Wand— 
fläche als Malgrund vorausſetzt. Das Wandgemälde iſt in der Regel größer, als das 
Tafelbild und beſonders zur Darſtellung großartiger Stoffe geeignet. Dieſe Malerei 
hat daher einen vorwiegend monumentalen Charakter. Das Verfahren bei der Wand— 
malerei iſt ein verſchiedenes. 

Gewöhnlich iſt es entweder Seccomalerei, wenn die Farben auf trockenem 
Grunde aufgetragen werden (al secco) oder Frescomalerei, wenn friſcher, noch 
naſſer Mörtel (al fresco) den Malgrund bildet. — Neueſtens iſt in Deutſchland noch 
die Stereochro mie in Aufnahme gekommen. Man malt mit mineraliſchen Waſſer— 
farben auf trockenem Mauergrunde und überzieht das Gemälde mit Waſſerglas. Da— 
durch wird es fixiert und gegen jede Verwitterung geſchützt, welcher die gewöhnliche 
Wandmalerei ausgeſetzt iſt. 

Der Wandmalerei verwandt iſt das Moſaik, inſoferne es auch Farbe und 
Zeichnung fordert und meiſt auf Mauerflächen in Anwendung kommt. Es unter— 
ſcheidet ſich aber von der eigentlichen. Malerei, indem es durch farbige Stiften aus 
Glas, Stein, Holz, Thon zu ammengeſetzt, alſo eigentlich nicht gemalt wird. — 

Die Glasmalerei dient zur Ausſchmückung großer Fenſterflächen, beſon— 
ders gotiſcher Dome. — Ihre Technik iſt verſchieden. Meiſt wird färbiges Glas 
genommen, darauf die Zeichnung und die Schattierung mit einem dunklen Farbenton 
aufgetragen. Oder man malt förmlich auf Glas und brennt dann die Farben ein, 
wie es bei der Porcellanmalerei geſchieht. — 

Auch die Emailmalerei bedarf des Feuers, weil die auf Gold oder Silber 
aufgetragenen Farben erſt eingeſchmolzen werden müſſen. Dadurch erhalten ſie den 
dem Email eigenen Glanz. — Die von den Alten geübte enkauſtiſche Malerei 
beruht ebenfalls auf einem Einbrennen; man hat aber das Geheimnis dieſer Technik 
noch nicht entdecken können. 


c) Stoffliche Gliederung. 


Sowol Zeichnungen als Gemälde erhalten einen verſchiedenen Charakter nach 
den Stoffen, die ſie darſtellen. Es ſind darum für dieſelben auch verſchiedene Be— 
zeichnungen im Gebrauche. 
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Ein Bild, welches lebloſe Dinge darftellt, die aber in einer beſtimmten Be— 
ziehung zum Menſchen ſtehen, heißt: Stillleben. Die Blumenmalerei ent— 
faltet dagegen den Reiz des höchſten vegetabiliſchen Lebens. Eine höhere Stufe der 
organiſchen Schöpfung ſtellt die Thiermalerei dar. — Großartige Werke von 
Menſchenhand gibt die Architekturmalerei wieder. — 

Scenen aus dem einfachen, beſchränkten, aber urwüchſigen, bürgerlichen Leben 
geben Sitten- oder Genrebilder. Scenen aus dem geſelligen Leben conventio— 
nell gebildeter Stände heißen dagegen Converſationsſtücke. — Die einzelne Ge— 
ſtalt oder die Büſte geben das Porträt, wenn ſie dem lebenden Originale ähnlich 
gebildet werden. 

Am höchſten ſtehen in Bezug auf geiſtigen Gehalt die Landſchafts- und 
Hiſtorienmalerei. — Erſtere umfaſst alles, was in der landſchaftlichen Natur 
an maleriſchen Reizen liegt. Thiere, Menſchen und Menſchenwerke dienen ihr als 
Staffage, als belebende Beigabe. Die Landſchaftsmalerei als ſolche, in früherer 
Zeit unbekannt, entwickelt ſich erſt ſeit dem 17. Jahrhunderte. — Die höchſten 
Sphären des Menſchenlebens, der Ernſt und die Größe desſelben bilden den Gegen— 
ſtand der Hiſtorienmalerei. Sie erfordert nicht notwendig hiſtoriſche Vorgänge, 
ſondern Scenen von hoher Bedeutung, und bedingt einen würdevollen Stil. 

Eine Abart dieſer Kunſtrichtung iſt die religiöſe Malerei einerſeits, die 
Schlachtenmalerei anderſeits. — 


§. 17. Malerei des Altertums. 


Die Kunſt der Malerei lernten die Völker des Altertums ſpäter, als die Pla— 
ſtik und Architektur. 

Die Aegypter und Indier, welche bereits erhabene Bauten aufführten, 
verſtanden die Farbe nur in der einfachſten Weiſe zu verwenden, d. h. ohne Schatten 
und Perſpective Wände und Figuren damit zu bemalen. — 

Eine wirkliche Kunſt wurde die Malerei erſt bei den Griechen und Römern. — 
Freilich iſt uns von ihren maleriſchen Werken viel weniger übrig geblieben, als von 
den plaſtiſchen und architektoniſchen, weil ſie viel mehr der Zerſtörung unterliegen. 
Wir kennen das Meiſte nur aus Berichten. — 

Unter den Griechen war im 5. Jahrhundert Polygnot als Maler ge— 
feiert, der die Prachtbauten Athens ſowol, als die Tempelhalle zu Delphi mit Bil— 
dern aus der Sage und Geſchichte ſchmückte. — Später wetteiferten zu Epheſus in 
Kleinaſien Zeuxis und Parrhaſios in der Tafelmalerei. Die Anekdote von den 
„Trauben“ des Zeuxis und dem „Vorhange“ des Parrhaſios deutet darauf hin, daſss 
ihr Streben auf täuſchende Nachahmung der Wirklichkeit gerichtet war. — Die höchſte 
Vollendung erreichte die griechiſche Malerei durch Apelles, den Zeitgenoſſen Alexander 
des Großen, deſſen Porträt er in Farben ebenſo meiſterhaft herſtellte, wie Lyſippus 
in Erz. — Das berühmteſte aber unter ſeinen Gemälden war „Aphrodite, aus den 
Fluten des Meeres emporſteigend“. — 

Die Römer haben nur die Kunſt der Griechen fortgeſetzt, auch meiſt nur 
griechiſche Meiſterwerke nachgebildet. — Die Ruinen von Herkulanum und Pompeji 
zeigen uns noch eine Fülle von antiken Wandmalereien, unter andern auch ein 
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Moſaikbild von höchſter Vollendung, das eine Alexanderſchlacht vorftellen ſoll. — 
Auch an zahlreichen Vaſen können wir noch die maleriſche Kunſt der Alten be— 
wundern. — 


§. 18. Malerei des Mittelalters. 


Die Malerei des chriſtlichen Mittelalters ſteht faſt vollſtändig im Dienſt der 
Kirche. Sie ſtellt nur religiöſe Gegenſtände dar und ſchmückt das Kultusgebäude mit 
einer Fülle von Farben und Geſtalten. — 

Der Islam, der die Plaſtik verwarf, beſchränkte auch die Malerei auf das 
farbige Linienornament. Aber in der Farbenornamentik hat die islamitiſche Kunſt 
auch das höchſte geleiſtet, wie noch die Moſcheen, beſonders aber die Reſte der Alham— 
bra beweiſen. — 

Die chriſtliche Wandmalerei fand reiche Anwendung erſt in den Kata— 
komben, dann in den Baſiliken, den Kirchen des byzantiniſchen und romaniſchen 
Stils, welche breite Mauerflächen boten für die Kunſt des Pinſels. Auch muſivi— 
ſche Technik (Moſaik) kam dabei häufig in Anwendung. Berühmt ſind die Moſaiken 
in der Baſilika San Paolo zu Rom und in der Hagia Sophia zu Konſtantinopel. 
Letztere ſind durch die Türken meiſt übertüncht, aber gerade dadurch erhalten worden. — 

Der gotiſche Stil war der Wandmalerei nicht ſo günſtig, wie der Plaſtik, weil 
ihm breite Mauerflächen fehlen. Dafür gaben die weiten und hohen Fenſter des 
gotiſchen Domes Anlass zur Ausbildung der Glasmalerei, wie wir fie z. B. an 
den Chorfenſtern des Kölner Domes bewundern. Ebenſo hat der gotiſche Altar die 
Tafelmalerei gefördert, in dem ſich die Architektur desſelben um ein Altarbild 
anordnete, und die Flügel, welche auf der einen Seite Holzſchnitzerei trugen, auf der 
andern Flächen boten für Gemälde. — Das gotiſche Mauerwerk dagegen iſt häufig 
mit farbigem Linienornament verziert, wie man dieß am beſten noch in der berühm— 
ten Kapelle des Juſtizpalaſtes (St. Chapelle) zu Paris ſehen kann. — 

Die Ausſchmückung der Handſchriften führte zur Miniaturmalerei, die 
durch das ganze Mittelalter hindurch geübt wurde. Eines der älteſten Beiſpeile bietet 
das Manuſcript der Geneſis in der Wiener Hofbibliothek. — 

Die Kunſt des Emails, wie ſie das Mittelalter betrieb, bewundern wir ganz 
beſonders an dem ſogenannten Verduner Altar zu Kloſterneuburg (bei Wien), 
einem Werke des 11. Jahrhundert. 51 vergoldete Erztafeln enthalten Scenen aus dem 
alten Teſtamente. — 


S. 19. Malerei der Neuzeit. 
a) Italien. 

Wie die Architektur und Plaſtik, ſo nahm auch die Malerei gegen Ende des 
Mittelalters in Italien einen neuen Aufſchwung. Ja dieſe trat erſt jetzt in die Epoche 
ihrer höchſten Vollendung. Wie nie früher und nie ſpäter fanden ſich hier eine An— 
zahl größter Meiſter und hervorragender Talente zuſammen, um das 15. und 16. 
Jahrhundert zur Glanzzeit der Malerkunſt zu machen. — Das Gebiet der Kunſt er— 
weiterte ſich, indem neben der religiöbſen Malerei auch die weltliche zu ausge— 
zeichneter Geltung kam. 

Aus der Menge der Künſtler, die Italien damals mit ewigen Werken 
ſchmückten, wie ſie kein zweites Land beſitzt, ragen einzelne als Führer hervor und 
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repräſentieren zugleich die vier Hauptgruppen oder Schulen: die florentiniſche, 
die lombardiſche, die römiſche und venetianiſche. — 

Florenz war der Ausgangspunkt der Renaiſſance für Architektur und Pla— 
ſtik; es war auch die Hauptſchule der italieniſchen Malerei. Als ihr Vertreter kann 
Michelangelo Buonarotti gelten, der in Architektur, Bildhauerei und Malerei 
das Höchſte geleiſtet. Man rühmt von ihm, daſs er in erhabener Gedankentiefe, kühner 
und großartiger Formbildung alles übertreffe, was ſonſt die Kunſt der Maler ge— 
ſchaffen. Er malte nur große Fresken, keine Tafelbilder. Darum ſind ſeine Werke 
nicht, wie die der andern Maler, in der Welt verbreitet. — Sein Hauptwerk iſt die 
Decke und Altarwand der ſixtiniſchen Kapelle im Vatikan, „das gewaltigſte 
Denkmal der Malerei aller Zeiten“. — Michelangelo hat auf der Decke die Haupt— 
ſcenen der Geneſis und auf der Altarwand das jüngſte Gericht dargeſtellt. 

Der Repräſentant der lombardiſchen Schule, Leonardo da Vinci (1452 
bis 1519) war wie Michelangelo in allen drei bildenden Künſten Meiſter. Obwol in 
Florenz gebildet, vollendete er zu Mailand ſein weltberühmtes „Abend mal“ im 
Refectorium der Kapuziner, das leider nur halb zerſtört auf uns gekommen. Cartons 
von Leonardo's Hand zu dieſem Abendmal befinden ſich jetzt in Weimar. Eine 
Moſaikcopie iſt in der Minoritenkirche zu Wien zu ſehen. Zur lombardiſchen Schule 
iſt außerdem noch Correggio (1494— 1534) zu zählen, deſſen Hauptwerke in der 
Stadt Parma bewundert werden. 

An der Spitze der römiſchen Schule ſteht Rafael Santi aus Urbino 
(14831520). Wie Leonardo in Florenz gebildet, wirkte er vorzüglich in Rom. — 
Zu den höchſten Leiſtungen ſeines Pinſels gehören ſeine zahlreichen (50) Madonnen, 
welche das Ideal der heiligen Jungfrau und Mutter in verſchiedener Auffaſſung dar— 
ſtellen und heute in vielen Muſeen und Gallerien zerſtreut ſind. Die berühm— 
teſte iſt die ſixtiniſche Madonna im Muſeum zu Dresden. — Die „Madonna 
im Grünen“ gehört der Belvedere-Gallerie in Wien an, und die durch Copien ſehr 
verbreitete „Madonna della sedia“ (mit dem Seſſel) ziert den Palazzo Pitti zu Flo— 
renz. — Außerdem ſchmückte Rafael vier Zim mer (stanze) und die Loggien 
(offene Gallerien) des Vatikans mit unſterblichen Fresken, worunter die „Schule von 
Athen“ und die „Conſtantinsſchlacht“ (beide in den Stanzen) ganz beſonders bewun— 
dert werden. — 


Der Meiſter der venetianiſchen Schule war Tiziano Vecellio (1477 
bis 1576), deſſen Werke durch glänzendes Colorit alle andern übertreffen. — Sie 
ſind heute theils in Venedig, Florenz und Rom, theils in Paris, Berlin, Dresden 
und Wien Belvederegallerie) zu ſehen. — Unter feinen Porträten iſt das Kaiſer 
Karls V. bemerkenswert, der den Künſtler ſehr auszeichnete. — 


b) Spanien. 


In der Geſchichte der Malerei nimmt auch Spanien eine ehrenvolle Stellung 
ein. Als die politiſche Größe dieſer Weltmacht bereits im Sinken war, erhoben 
ſich künſtleriſche Größen, um der Nation eine geiſtige Bedeutung zu ſichern. — 

Die Büte der ſpaniſchen Malerei repräsentiert die Schule von Se villa, deren 
Hauptmeiſter Velazquez (1599 — 1660) und Murillo (1618 - 1682) waren; der 
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eine begründete beſonders durch ſeine Porträte, der andere durch zahlreiche Madonnen— 
bilder den Weltruf der ſpaniſchen Kunſt. — Von Murillo iſt es bemerkenswert, 
daſs er dem Chriſtuskinde auf ſeinen Madonnenbildern gerne einen habsburgiſchen 
Geſichtstypus gab. — 

c) Niederlande. 

Um dieſelbe Zeit, wie in Spanien, blühte die Kunſt der Malerei auch in den 
Niederlanden. Schon im 15. Jahrhundert zwar hatten die Brüder van Eyck 
in Flandern die Oelmalerei begründet und dadurch einen bedeutenden Fortſchritt in 
der Kunſt überhaupt angebahnt. Im 17. Jahrhundert bildete ſich hier eine fla n- 
driſche und eine holländiſche Schule. 

An der Spitze der erſten ſtehen Peter Paul Rubens (1577 — 1640) und 
deſſen Schüler van Dyck (Deick). — 

Rubens malte mit Vorliebe Bilder von großartigem Inhalt; ſein Genie war 
dem des Michelangelo verwandt. Seine Werke bilden heute die Hauptſchätze der 
Muſeen Europas; am meiſten beſitzt davon die Belvedere-Gallerie in Wien, die 
Pinakothek in München, und die Stadt Antwerpen, in der Rubens gelebt. — In 
Wien ſind unter andern zwei große (urſprünglich) Altarbilder, die Wunder des hl. 
Ignatius und des hl. Franz Kaver darſtellend, in München das koloſſale „jüngſte Ge— 
richt“ und die „Amazonenſchlacht“, im Dom zu Antwerpen die „Kreuzabnahme“ 
zu ſehen. 

Van Dyck that ſich beſonders als Porträtmaler am Hofe Karls J. von Eng— 
land hervor. „Die Kinder Karls J.“ befinden ſich im Muſeum zu Dresden. 

Der Hauptmeiſter der holländiſchen Schule war Rembrandt von Ryn 
(1606 1669). Von ſeinen Werken find die „Nachtwache“ (zu Amſterdam), das „Gaſt— 
mal des Ahasverus“ (zu Dresden), der „Simſon“ (zu Berlin), ſein eigenes, wie 
ſeiner Mutter Bild (zu Wien) die berühmteſten. — 

Andere niederländiſche Meiſter bildeten das moderne Genrebild aus, welches 
der früheren Malerei unbekannt war. Der erſte darunter war Peter Breughel, 
auch der Bauernbreughel genannt, weil er mit derber Laune Scenen aus dem 
Landleben malte. Ihm folgten David Teniers und Adrian Oſt ade. — 

g Der Holländer Ruysdael war einer der erſten, welcher die Landſchaftsmalerei 
cultivierte, welche erſt in dieſem Jahrhundert als ſelbſtändige Richtung auftritt. — 


d) Deutſchland. 


Nächſt Italien regte ſich das Kunſtleben am Ausgange des Mittelalters vor 
allem in Deutſchland. — Doch wurde hier mehr die Tafel- als die Wandmalerei 
betrieben. Man unterſcheidet für das 16. Jahrhundert eine ſchwäbiſche, eine 
fränkiſche und eine ſächſiſche Malerſchule. — 

Die ſchwäbiſche Schule bildete ſich in Augs burg und Ulm; ihre vor— 
züglichſten Meiſter ſind die beiden Hans Holbein (Vater und Sohn), welche be— 
ſonders auf dem Gebiete der religiöſen Malerei ſich hervorthaten. Holbein der j. 
lebte lange Zeit am Hofe Heinrichs VIII. von England als Porträtmaler. — Die mei— 
ſten Bilder der beiden Holbein befinden ſich heute noch in Augsburg; der große 
Cyklus der „Paſſion“ vom jüngern Holbein iſt zu Baſel, und feine berühmte M a- 
donna zu Darmſtadt, von welcher eine Nachbildung in Dresden bewundert wird. — 
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Als Haupt der fränkiſchen Malerſchule und Meiſter der deutſchen Kunſt 
erſcheint Albrecht Dürer (1471 —1528), „die Liebe und der Stolz der deutſchen 
Nation“. Er wirkte in ſeiner Vaterſtadt Nürnberg nicht nur als Maler, ſondern 
auch als Baumeiſter, Kupferſtecher und Holzſchnitzer. Unter ſeinen Gemälden find 
die „Vier Apoſtel“ in der Pinakothek in München das berühmteſte. Das „Roſenkranz— 
feſt“ befindet ſich im Kloſter Strachow zu Prag, zwei Bilder: „Marter der Heiligen“ 
und „Anbetung der Dreifaltigkeit“ im Belvedere zu Wien. Unter ſeinen Kupferſtichen 
iſt die „Paſſion“ (16 Blätter) berühmt; von den Holzſchnitten iſt „die Ehrenpforte 
des Kaiſers Maximilian“ im Rathauſe von Nürnberg als das größte exiſtierende Werk 
dieſer Art bemerkenswert. — 

Die Albertina (Kunſtſammlung des Erzherzogs Albrecht) in Wien beſitzt eine 
große Anzahl Dürer'ſcher Kupferſtiche und Holzſchnitte. — 

Als Haupt der ſächſiſchen Schule zu Wittenberg hat ſich Lucas Cra— 
nach (1472 — 1558) hervorgethan. Von ihm finden ſich Altarbilder zu Wittenberg 
und Weimar. — 

Nach dem 16. Jahrhundert trat für Deutſchlands maleriſche Thätigkeit eine 
Pauſe von faſt zwei Jahrhunderten ein. Im 17. Jahrhunderte fehlte jede bedeu— 
tende Kraft; im 18. ſind nur der ſächſiſche Hofmaler Rafael Mengs, die Por— 
trätmalerin Angelika Kaufmann und Tiſchbein, der Freund Goethes, als 
höher ſtrebende Talente zu nennen. — 

Erſt im 19. Jahrhunderte gelangte die Kunſt der Farben unter dem Einfluſſe 
des allgemeinen geiſtigen Aufſchwungs zu neuem Leben. Beſonders die romantiſche 
Schule übte reichhaltigen Einfluſs auf künſtleriſch begabte Naturen. — In den Tagen 
Winckelmanns ſchou begann die Wallfahrt deutſcher Künſtler nach Rom, und das Stu— 
dium der antiken, wie italieniſchen Vorbilder. In der Heimat ſelbſt wurden ihnen 
durch das Aufblühen der Wandmalerei höhere Aufgaben geſtellt. Die ſtets wach— 
ſende Theilnahme des Publikums führte zur Gründung zahlreicher Kunſt vereine. 
So wurde Deutſchland, der Sitz der höchſten Wiſſenſchaft, auch das Hauptland für 
das Kunſtſtreben der Gegenwart. Sowol an Mannigfaltigkeit, als an Größe des 
Inhaltes ſind die Werke der deutſchen Kunſt in der Gegenwart von keinem andern 
Volke übertroffen worden. 

Beſchränkte ſich das künſtleriſche Streben auch nicht auf einzelne Orte, ſo ſind für 
die neuere Zeit doch München, Düſſeldorf und Wien als Hauptſitze von Ma— 
lerſchulen zu nennen. 

München verdankt ſeinen künſtleriſchen Ruhm dem Könige Ludwig J. — 
Durch ihn wurde Peter von Cornelius (17831867), deſſen Schöpfungen das 
Eintreten der neuen Aera der deutſchen Kunſt bezeichnen, zur Leitung der Akademie 
berufen. — Cornelius verherlichte zu München in den Fresken der Glyptothek die antike 
Mythenwelt, in der Loggia der Pinakothek die Geſchichte der chriſtlichen 
Kunſt, und im Bildereyklus der Ludwigskirche den chriſtlichen Glauben. Wie 
Michelangelo in der Sixtina ſchmückte hier Cornelius die Altarwand mit der Dar— 
ſtellung des jüngſten Gerichtes. — Sein letztes großes Werk bilden die Fresken 
in der Königsgruft zu Berlin. — Zu ſeinen früheſten Leiſtungen gehören da— 
gegen Bilder zu Goethes „Fauſt“ und zum „Nibelungenliede“ (1817). — 
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Cornelius Nachfolger in der Direction der Münchner Akademie ift fein 
Schüler Wilhelm Kaulbach, deſſen großartigſtes Werk: Die Hauptepochen der 
Weltgeſchichte (Stereochromie) das Treppenhaus des neuen Muſeums in Berlin 
ſchmücken. — Unter ſeinen Zeichnungen ſind die zu Goethes „Reineke Fuchs“ durch 
ihren klaſſiſchen Humor berühmt. 

An dieſe Hauptvertreter der Münchner Schule reihen ſich zahlreiche und bedeu— 
tende Künſtler, worunter der Oeſterreicher Moriz von Schwind als Maler der 
deutſchen Sagen- und Märchenwelt (Aſchenbrödel, ſieben Raben, Meluſine) den erſten 
Rang behauptet. 

Düſſeldorf erhielt durch den Director der Akademie Wilhelm Scha— 
do w und Friedrich Leſſing eine hervorragende Bedeutung als Kunſtſchule. — 
Dieſe Schule wandte ſich vorzüglich der Tafelmalerei zu, da ihr nicht, wie der Münch— 
ner, größere Aufgaben für Wandmalerei zu theil wurden. — In der Hiſtorienmalerei 
geht Leſſing, im Genre Ludwig Knaus,, in der Landſchaft Ache n bach 
allen voran. 

Wien iſt in der Kunſtwelt beſonders durch zwei geniale Maler von ganz 
verſchiedener geiſtiger Richtung vertreten. — Während Joſef von Führich 
(neben Friedrich Overbeck in Rom) als der genialſte Vertreter der religiös chriſtlichen 
Malerei gilt, wandte ſich Karl Rahl mit Vorliebe dem griechiſch-heidmi— 
ſcheen Altertume zu und lieferte eine Reihe antiker Mythenbilder, welche meiſt 
Wiener Salons ſchmücken. Sein inhaltreichſtes Werk: Der Hellenenfries, 
für die Univerſität in Athen beſtimmt, blieb Farbenſkizze, weil die Ausführung al 
fresco durch den Sturz des Königs Otto vereitelt wurde. Der Fries enthält eine 
meiſterhafte Darſtellung der Kulturentwicklung der alten Griechen in Gruppen ihrer 
Geiſtesheroen. Nach der Farbenſkizze wurden Stiche durch den öſterreichiſchen Kunſt— 
verein publiciert. — 


Farbe und Zeichnung. 
(Aus „Diderot's Verſuche über die Malerei“. Ueberſetzt und mit Anmerkungen begleitet. 
II. Kap. Meine kleinen Ideen über die Farben.) 

1. Hohe Wirkung des Colorits. Die Zeichnung gibt den 
Dingen die Geſtalt, die Farbe das Leben; ſie iſt der göttliche Hauch, 
der alles belebt. 8 

Die erfreuliche Wirkung, welche die Farbe auf das Auge macht, 

5 iſt die Folge einer Eigenſchaft, die wir an körperlichen und unkörperlichen 
Erſcheinungen nur durch das Geſicht gewahr werden. Man mufs die 
Farbe geſehen haben, ja man mußs fie ſehen, um ſich von der Herlich— 
keit dieſes kraftvollen Phänomens einen Begriff zu machen. 

2. „Seltenheit guter Coloriſten.“ Wenn es mehrere 

10 treffliche Zeichner gibt, ſo gibt es wenig große Coloriſten. Ebenſo 
verhält ſichs in der Literatur: hundert kalte Logiker gegen einen großen 
Redner, zehn große Redner gegen einen vortrefflichen Poeten. Ein 
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großes Intereſſe kann einen beredten Menſchen ſchnell entwickeln, und 
Helvetius mag ſagen, was er will, man macht keine zehn guten Verſe 
ohne Stimmung, und wenn der Kopf darauf ſtünde.“ 15 

Hier ſpielt Diderot nach ſeiner Art, um das Mangelhafte ſeiner 
beſondern Kenntniſſe zu verbergen, die Frage, über die man unterrichtet 
werden möchte, ins allgemeine und blendet mit einem falſch angewendeten 
Beiſpiel aus den redenden Künſten. Immer wird alles dem guten Geuie 
zugeſchoben, immer ſoll die Stimmung alles leiſten. Freilich ſind Genie 20 
und Stimmung zwei unerlässliche Bedingungen, wenn ein Kunſtwerk her— 
vorgebracht werden ſoll; aber beide ſind, um nur von der Malerei zu 
reden, zur Erfindung und Auordnung, zur Beleuchtung wie zur Färbung 
und zum Ausdruck, ſowie zur letzten Ausführung nötig. Wenn die Farbe 
die Oberfläche des Bildes belebt, ſo muſs man das geniale Leben in 25 
allen ſeinen Theilen gewahr werden. 

Auch könnte man überhaupt jenen Satz gerade umwenden und 
ſagen: Es gibt mehr gute Coloriſten als Zeichner, oder, wenn wir 
anders billig ſein wollen: Es iſt in einem Fall ſo ſchwer als in dem 
andern, vortrefflich zu ſein. Stelle man übrigens den Punkt, auf welchem 30 
einer für einen guten Coloriſten gelten ſoll, ſo hoch oder tief als man 
will, ſo wird man immer zum wenigſten eine gleiche Zahl der Meiſter 
finden, wenn man nicht etwa gar mehr Coloriſten antrifft. Man darf 
nur an die niederländiſche Schule und überhaupt alle diejenigen denken, 
welche Naturaliſten genannt werden. 35 

Hat es damit ſeine Richtigkeit, und gibt es wirklich ebenſoviel 
gute Coloriſten als Zeichner, ſo führt uns dieß zu einer andern wichtigen 
Betrachtung. Bei der Zeichnung hat man in den Schulen, wenn auch 
keine vollkommene Theorie, doch wenigſtens gewiſſe Grundſätze, gewiſſe 
Regeln und Maße, die ſich überliefern laſſen; bei dem Colorit hingegen 40 
weder Theorie noch Grundſätze, noch irgend etwas, was ſich überliefern 
läſst. Der Schüler wird auf Natur, auf Beiſpiele, er wird auf ſeinen 
eigenen Geſchmack verwieſen. Und warum iſt es denn doch eben ſo 
ſchwer gut zu zeichnen, als gut zu colorieren? Darum, dünkt uns, weil 
die Ausübung der Regeln ſehr verwickelt iſt, ein anhaltendes Nachdenken 45 
und eine gewiſſe Strenge fordert; das Colorit hingegen iſt eine Er— 
ſcheinung, die nur ans Gefühl Anſpruch macht, und alſo auch durchs 
Gefühl inſtinctmäßig hervorgebracht werden kann. 

Ein Glück, daſs es ſich alſo verhält! Denn ſonſt würden wir, bei 
dem Mangel von Theorie und Grundſätzen, noch weniger gut colorierte 50 


— 150 — 


Bilder haben. Daſs es ihrer nicht mehr gibt, hat mancherlei Urſachen. 
Diderot bringt in der Folge verſchiedenes hierüber zur Sprache. 
Wie traurig es aber mit dieſer Rubrik in unſern Lehrbüchern aus— 
ſehe, kann man zum Beiſpiel erfahren, wenn man den Artikel Colorit 
55 in Sulzers allgemeiner Theorie der ſchönen Künſte mit den Augen eines 
Künſtlers betrachtet, der etwas lernen will. Findet man von Anleitung 
da nur eine Spur, daſs der Verfaſſer auf das, worauf es eigentlich an— 
kommt, wenigſtens hindeute? 
Der Lernbegierige wird an die Natur zurückgewieſen; er wird aus 
60 einer Schule, zu der er ein Zutrauen ſetzt, hinaus auf die Berge und 
Ebenen, in die weite Welt geſtoßen; dort ſoll er die Sonne, den Duft, 
die Wolken, und wer weiß was alles, betrachten; da ſoll er beobachten, 
da ſoll er kennen lernen, da ſoll er wie ein Kind, das man ausſetzt, ſich 
in der Fremde durch eigene Kräfte forthelfen. Schlägt man deswegen 
65 das Buch eines Theoriſten auf, um wieder in die Breite und Länge 
der Erfahrung, um in die Unſicherheit einzelner zerſtreuter Beobachtungen, 
in die Verwirrung einer ungeübten Denkkraft zurückgewieſen zu werden? 
Freilich iſt das Genie im allgemeinen zur Kunſt, ſowie im beſondern 
zu einem beſtimmten Theile der Kunſt unentbehrlich; wol iſt eine glück— 
70 liche Dispoſition des Auges zur Empfänglichkeit für die Farben, ein ge— 
wiſſes Gefühl für die Harmonie derſelben von Natur erforderlich; freilich 
muſs das Genie ſehen, beobachten, ausüben und durch ſich ſelbſt beſtehen: 
dagegen hat es Stunden genug, in denen es ein Bedürfnis fühlt, durch 
den Gedanken über die Erfahrung, ja wenn man will, über ſich ſelbſt 
75 erhoben zu werden. Dann nähert es ſich gern dem Theoretiker, von 
dem es die Verkürzung ſeines Wegs, die Erleichterung der Behandlung 
in jedem Sinne erwarten darf. 
3. „Urtheil über die Farbengebung. Nur die Meiſter der 
Kunſt ſind die wahren Richter der Zeichnung; die ganze Welt kann über 
80 die Farbe urtheilen.“ | 
Hierin können wir keineswegs einſtimmen. Zwar ift die Farbe in 
doppeltem Sinne, ſowol in Abſicht auf Harmonie im ganzen als auf 
Wahrheit des Dargeſtellten im einzelnen, leichter zu fühlen, inſoferne 
ſie unmittelbar für geſunde Sinne ſpricht; aber von dem Colorit, als 
85 eigentlichem Kunſtprodukte, kann doch nur der Meiſter, ſowie von allen 
übrigen Rubriken urtheilen. Ein buntes, ein heiteres, ein durch eine 
gewiſſe Allgemeinheit oder im beſondern harmoniſches Bild kann die 
tenge anlocken, den Liebhaber erfreuen; jedoch urtheilen darüber kaun 
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nur der Meiſter oder ein entſchiedener Kenner. Entdecken doch auch 
ganz ungeübte Menſchen Fehler in der Zeichnung; Kinder werden durch 90 
Aehnlichkeit eines Bildes frappiert, es gibt gar vieles, was ein geſundes 
Auge im einzelnen richtig bemerkt, ohne im ganzen zulänglich, in Haupt— 
punkten zuverläſſig zu ſein. Hat man nicht die Erfahrung, daſs Ungeübte 
Tizians Colorit ſelbſt nicht natürlich finden? Und vielleicht war Diderot 
auch in demſelben Falle, da er nur Verdinet und Chardin als Muſter 9s 
des Colorits anführt. | Goethe. 


Chriſtliche Kunſttypen. 
n der kirchlichen Kunſtarchäologie des deutſchen Mittelalters.“ 
Leipzig 1868, S 892 und 898.) 
1. Gott Vater. 

Die alte chriſtliche Kunſt trug ſchriftgemäß gerechte Scheu, den 
allgegenwärtigen Geiſt, deſſen Antlitz kein Menſch je geſehen hat, noch 
ſehen kann, geſtaltlich darzuſtellen, und beſchied ſich, die Gegenwart des 
Allmächtigen durch die ſegnende Hand, durch den aus den Wolken 
reichenden Arm zu ſymboliſieren. Wo der Gegenſtand der Darftellung, 5 
wie in der Schöpfungsgeſchichte ꝛc. die Darſtellung der leibhaftigen gött— 
lichen Geſtalt erheiſchte, erſcheint ſtatt des geſtaltloſen, undarſtellbaren 
Vaters der Sohn, als das Fleiſch gewordene Wort, das Ebenbild des 
unſichtbaren Gottes, durch das alle Dinge gemacht ſind. Seit dem 12. 
Jahrhundert indes übertragen die Künſtler die Geſtalt des Sohnes auch 10 
auf den Vater, fo daſs es in manchen Fällen nur aus dem Zuſammenhange 
zu deuten möglich iſt, wer unter der dargeſtellten Perſon zu verſtehen ſei, ob 
der Vater oder der Sohn, der mit dem Vater eins iſt. Erſt ſeit dem 
Ende des 14. Jahrhunderts bildet ſich für Gott den Vater 
ein eigener Typus aus. Er erſcheint als Greis von 60—80 Jahren, 1s 
mit langem, weißem, (ungetheiltem) Bart, eine abgelebte Geſtalt, bekleidet 
mit den Inſignien der Majeſtät, im Coſtüme des Papſtes, Kaiſers, 
Königs ꝛc. den Reichsapfel zum Zeichen der Weltregierung haltend. Die 
Renaiſſance ſucht das hinfällige, grämliche Bild mit Allgewalt und Würde 
zu ſchmücken und der erhabenen Idee anzunähern. 20 


2. Chriſtus. 
Die altchriſtliche Kunſt begnügte ſich, den Erlöſer durch Symbole 
(das Monogramm, den Fiſch, das Kreuz, das Lamm ꝛc.) oder durch 
Allegorien (Orpheus, den guten Hirten) andeutend darzuſtellen, und 
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die erſten kirchlichen Chriſtusbilder kommen ſchwerlich vor dem dritten 
25 Jahrhundert vor. Der Heiland erſcheint hier (auf Sarkophagen in den 
Katakomben) in holdſeliger Jugend und ohne Bart in einer idealen Auf— 
faſſung, die ſich, der Anſchauungsweiſe der Heidenchriſten entſprechend, 
an den bereits fertigen Typus des guten Hirten, wie dieſer formell 
aus dem antikheidniſchen Bilde des widdertragenden Hermes hervorge— 
30 gangen war, anſchloſs. Neben dieſem älteſten Katakombentypus 
entwickelt ſich dann aus dem Streben, der göttlichen Geſtalt eine höhere 
Würde und gewichtigeren Ausdruck zu verleihen, vielleicht unterſtützt 
durch irgend eine Ueberlieferung von dem wirklichem Ausſehen Jeſu, 
jener andere, zuerſt in den Moſaikbildern des Sanktuariums der Kirchen 
35 ſeit dem 6. Jahrhundert aufgenommene ſ. g. Moſaikentypus (das 
längliche Geſicht mit dem geſpaltenen Bart und getheiltem Haupthaar), 
welchen das ganze Mittelalter feſthielt, obgleich der jugendliche Typus 
des Chriſtusbildes ohne Bart hin und wieder noch bis zum 13. Jahr— 
hundert, namentlich in Darſtellungen des verherlichten Gottesſohnes, ſich 
40 erhalten hat. Die Häſslichkeit und die gealterten Züge mehrerer Chriſtus— 
köpfe ſcheinen mehr aus der Unbeholfenheit der alten Künſtler im Indi— 
vidualiſieren der Seelenzuſtände, als etwa aus dogmatiſchen Gründen 
erklärt werden zu müſſen. Doch wird man, wo beide Typen des Chriſtus— 
bildes nebeneinander erſcheinen (der verherlichte Gottesſohn ohne Bart, 
45 der leidende Menſchenſohn mit dem Bart), berechtigt ſein, dieſen zwei— 
fachen Typus aus den Schriften des alten Teſtamentes zu erklären. — 
Heinrich Otte. 


Das chriſtliche Madonnen-Ideal. 
(Aus „Die Frauen in der Kunſtgeſchichte“ in „Kunſthiſtoriſche Studien“, 
Stuttgart 1869, S. 151.) 
1 

Eine neue verheißungsvolle Zukunft eröffnet ſich für die Stellung 
und Geltung des weiblichen Geſchlechtes mit dem Chriſtentum. Es 
iſt bekannt, daſs die Religion der erlöſenden Liebe vorzüglich von den 
Frauen mit Eifer erfaſst wurde. Bot fie doch in den Gräueln einer ver— 
5 worfenen Welt dem reineren Gemüte einen Zufluchtsort, in deſſen Schutze 
ſich ein neues ſittliches Leben geſtalten konnte. Aber noch wichtiger war, 
daſs fortan die germaniſchen Völker in ihrer zwar rohen, aber 
unverdorbenen Naturkraft an die Spitze der Weltbewegung traten. 
Wie ſie überhaupt der neuen Lehre einen empfänglichen Sinn entgegen 
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brachten, jo hegten fie namentlich eine angeborene Verehrung vor den 10 
Frauen, die einen idealen Aufſchwung nehmen und in der Geſtalt der 
jungfräulichen Gottesmutter ihren höchſten Ausdruck finden 
ſollte. Freilich waren die gewaltſamen Erſchütterungen, unter denen 
das römiſche Weltreich zu Grabe getragen und neue germaniſche Reiche 
gebildet wurden, nicht geeignet für das Aufblühen einer edleren Sitte; 
freilich waren die Zeiten einer Fredegunde und Brunhilde wenig angethan, 
eine reinere Vorſtellung von der Würde der Frauen zu erzeugen. Das 
Heftige, Gewaltſame, Rauhe behält noch lange im Leben der germaniſchen 
Völker die Oberhand und noch die Geſtalten eine Kriemhild und 
Brunhild in den Nibelungen laſſen mehr das Männliche, Heroiſche als 
das Zarte, Weibliche zur Geltung kommen. So finden wir denn auch 
in den Madonnenbildern der frühen chriſtlichen Epoche 
bis tief ins zwölfte Jahrhundert hinein kaum einen Hauch anmutiger 
Empfindung. Entweder im ſtarren Hofprunk byzantiniſcher Moſaiken und 
Miniaturen, oder in dem vergröberten und entarteten Nachklang antiker 
Auffaſſung tritt uns die Geſtalt der Maria entgegen; oft wol feierlich, 
großartig, majeſtätiſch, aber nicht mit dem gewinnenden Zauber ſeelenvoller 
Weiblichkeit. Noch im dreizehnten Jahrhundert weiß der große Nicolo 
Piſano die Madonna nicht höher zu feiern, als indem er ihr auf den 
Reliefßs der Marmorkanzeln zu Piſa und Siena den Charakter einer 30 
antiken Göttin, einer in römiſche Prachtgewande gehüllten, mit dem 
Diadem geſchmückten Juno gibt, an deren Thron die Könige der Erde, 
die Weiſen aus dem Morgenlande anbetend niederſinken. Und zu gleicher 
Zeit ungefähr vermögen Cimabue zu Florenz und Duccio zu Siena, 
die Erneuerer der Malerei in Italien, eine ſeelenvollere Darſtellung der 35 
Gottesmutter nur im Anlehnen an die Eyzantinifche Form zu ver— 
ſuchen. Gleichwol zünden ihre Werke ſchon in dem erregbaren Sinne des 
Volkes, das hier eine Offenbarung des Göttlichen erkennt, und die fertig 
gewordenen Altarbilder aus den Werkſtätten der beiden Meiſter in feier— 
licher Prozeſſion wie im Triumph zur Kirche führt. = 
Gewiſs brach hier ein neues Leben durch die Feſſeln einer tra— 
ditionell erſtarrten Kunſt. Dennoch gehört die tiefere, innigere Auf— 
faſſung des Madonnen-Ideals in dieſer Epoche nicht Italien 
ſondern dem Norden an, dem Norden, der damals den Höhepunkt 
mittelalterlichen Lebens erreichte. Schwärmeriſche Begeiſterung, zuerſt!“ 
durch die Kreuzzüge genährt, daun überall im glänzenden Treiben des 
Rittertums zur Blüte gebracht, gibt dem geſammten Daſein einen 
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erhöhten Schwung. Neben dem ritterlichen Leben mit feinen Abenteuern, 
ſeiner Feſtesluſt, ſeinem verfeinerten Minnedienſt wächſt in Freiheit und 
50 Arbeit ein gediegenes Bürgertum heran, das im jugendlichen Gefühle 
ſeiner Thatkraft nicht ſelten mit den Rittern wetteifert. Ueberall er— 
wacht, wie vom Winterſchlafe, die nationale Poeſie und reißt alle Ge— 
müter zu herzbewegendem Sange hin. 
| Und wie immer im Mittelalter prägt die Religion dieſem Aufſchwung 
55 der Empfindung auch ihrerſeits den geweihten Stempel auf. Der 
Marienkultus iſt die kirchliche Form des Minnedienſtes; ein gutes Theil 
zärtlicher Gefühle ſucht und findet ſeinen Gegenſtand in der Madonna; 
hinreißende Hymnen erſchallen zu ihrem Preis; Litaneien, angefüllt mit 
den ſchwärmeriſchen Ausdrücken und orientaliſchen Phantaſien des hohen 
6% Liedes, wechſeln damit; glänzende Kathedralen, in dem neugeſchaffenen 
gotiſchen Stile, erheben ſich aller Orten zu Ehren der Gottesmutter, und 
die großen Städte wetteifern miteinander, ſowie die Laien mit den Geiſt— 
lichen, die Abteien mit Biſchofsſitzen wechſelſeitig in ſolchen Prachtwerken. 
Es verſteht ſich, daſs von dieſer geſteigerten Begeiſterung ein voller 
Stral auf die Schöpfungen der bildenden Künſte fällt. Aus der Statuen— 
maſſe, die um dieſe Zeit den Körper der Kathedralen bedeckt, taucht 
manch ſchönes Madonnenbild hervor. Schlank und fein, von edlen Ge— 
wändern umfloſſen, das lockige Köpfchen und die Schulter geneigt, auf 
den Armen das Kind, „der Welt und des Himmel Wonne,“ und im 
mädchenhaften Antlitz ein Lächeln ſüßer Unſchuld. So ſtehen dieſe— 
Madonnen zu Amiens, Reims, Paris, zu Straßburg, zu Freiburg (an 
der goldnen Pforte), und in ihnen hat ſich zu unvergänglicher Anmut 
verſteinert, was jener Zeit als höchſter Begriff edler und ſchöner Weib— 
lichkeit vorſchwebte. 
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2. 
75 Nie vielleicht iſt die Seele eines Künſtlers, ohne jemals ins Weiche 
oder Sentimentale abzuirren, jo vollkommen organiſiert geweſen, die ganze 
Schönheit, Anmut und Reinheit des weiblichen Weſens nachzuempfinden 
und in die Sonnenhöhe vollendeter Kunſt zu verſetzen, als die Rafagel's 
war. Betrachtet man nur ſeine Madonnen und heiligen Familien, 
jo findet man, daſs er in ihnen mit voller Seele fein Eigenſtes gegeben 
und das urſprünglich bloß kirchliche Thema zur höchſten, rein meuſchlichen 
Vollendung und Freiheit erhoben hat. — Obwol der Meiſter jung und 
ſogar unvermält geſtorben iſt, hat doch keiner je mit ſolcher Hingebung 
das Glück des Familienlebens verherlicht wie er. Etwa ein halbes 
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Hundert von Madonnen läſst ſich von ihm nachweiſen, da er 5 
von ſeiner erſten Jugendzeit an bis in ſeine letzten Tage immer vom 
neuen dieſen Lieblingsgegenſtand behandelte; aber ſtets weiß er das ein— 
fachſte und menſchlich reinſte Thema der Mutterliebe neu zu variieren, 
ſo daſs dieſe Werke allein ſchon deutlich ſeinen Entwicklungsgang 
ſpiegeln. Voll kindlicher Befangenheit ſind ſeine Madonnen aus der 90 
erſten Zeit, da er noch unter dem Einfluſs ſeines Lehrers Pietro 
Perugino ſtand. Sie blicken uns mit ſanften Taubenaugen an, 
wie erſtaunt über das unbegreifliche Wunder, das ſie in Geſtalt eines 
lächelnden Kindleins auf dem Arme halten. Dann, während ſeines 
florentiniſchen Aufenthalts, ſchreiten ſie ſtufenweiſe zu anmutig entwickelter 
Juugfräulichkeit fort, werden holde Hausfrauen und weilen mit ſtill zu— 
friedenem Lächeln im engen Kreiſe der Familie, deſſen unerſchöpfliches 
Thema die munteren Spiele des kleinen Chriſtus und ſeines Kameraden 
Johannes bilden. Endlich aber, in den reifſten Werken des Meiſters, 
geht die Madonna zum Ausdruck großartig freier ächt mütterlicher Würde 100 
über, die durch einen geheimnisvollen Zauber von Unſchuld und Reinheit 
geweiht iſt. So ſind dieſe Bilder die menſchlich liebenswürdigen Schil— 
derungen eines einfach innigen Familienlebens, und dennoch ſind ſie, auch 
ohne Heiligenſchein und Goldgrund, göttlicher als alle früheren Madonnen. 
Es iſt ein Triumph des rein Menſchlichen über das Symboliſch-Dog-105 
matiſche; die letzte Eisrinde typiſch-conventioneller Form iſt hingeſchmolzen 
unter den Stralen einer freigewordenen Kunſt, die ihr Zenith erreicht hat. 

Am liebſten umgibt der Meiſter ſeine heiligen Familien mit 
einer heiteren Landſchaft. Dieſen Geſtalten wird es zu eng im prunk— 
vollen Bau der Kirchen und Altäre; fie gehören als freie Menſchen in 110 
freie Natur. Ein göttlicher Frieden breitet ſich über die Gefilde, die 
von fernen Bergen wie in ſilbernem Rahmen gehalten werden. Das 
Kind ſpielt mit einer Blume oder einem Vogel, und die Mutter ſchaut 
lächelnd zu. Oder ſie hebt mit leiſer Hand den Schleier von dem 
Schlafenden und zeigt ihn dem kleinen neugierigen Johannes. Dann 11s 
wieder iſt der Kleine erwacht und ſtrebt mit verlangenden Aermchen 
zur Mutter auf, die ihn an ihr Herz zieht. Ein anderes Mal geſtaltet 
ſich die erhabene Beſtimmung des jugendlichen Chriſtus zum unſchuldigen 
Spiel, wenn der kleine Johannes vor ſeinem künftigen Erlöſer nieder— 
kniet, und dieſer ihm, ernſthaft in Kinderart, feinen Segen ertheilt. Bein 20 
der Madonna della Sedia iſt es nur eine junge römiſche Mutter 
in der reichen Volkstracht des Landes, die ihr Kind in zärtlicher Be— 
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wegung ans Herz drückt. Bekannt ift die Sage, welche den Meiſter 
dieß Bild auf offener Straße entwerfen läſst, hingeriſſen von der Schön— 
125 heit eines jungen Weibes, das er gerade in dieſer Stellung erblickte. 
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(Fig. 27.) Die ſirtiniſche Madonna. 


Ohne Zweifel verdanken wir der naiven Uubefangenheit, mit welcher 
das römiſche Volk ſein Familienleben offenherzig auf die Straße verlegt, 
eine Menge der entzückendſten rafaeliſchen Inſpirationen. Die antike Ein— 
fachheit und Bedürfnisloſigkeit, der Adel des Benehmens und die Schönheit 
130 der Formen, alle dieſe Vorzüge jenes von Grund aus vornehmen Volkes 
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finden ſich, verklärt und künſtleriſch vollendet, in den heiligen Familien 
Rafaels wieder. 

Nur ein paarmal hat der Meiſter die Madonna in der kirchlichen 
Auffaſſung als Himmelskönigin gemalt: allein wie himmelweit unter— 
ſcheiden ſich auch dieſe Werke von den früheren, gleichſam offiziellen 138 
Löſungen der Aufgabe! Würde und Erhabenheit herſchen auch hier im 
feierlichen Aufbau des Ganzen; aber ſie verbinden ſich mit der freieſten 
Bewegung, mit den anmutigſten Zügen des Lebens. Das höchſte iſt 
die weltberühmte ſixtiniſche Madonna (in Dresden). Wer kennt 
nicht dieſe wunderbare Geſtalt, die von herlichen Gewändern umgeben, 140 
wie eine himmliſche Erſcheinung auf Wolken einherſchwebt, umfloſſen 
von einer Glorie lieblicher Engelsköpfe! Ein Schleier wallt von ihrem 
Haupt herab, das, wie in tiefen Gedanken verloren, dem göttlichen Ge— 
heimnis nachzuſinnen ſcheint, welches ihre Hände mit mütterlicher Innig— 
keit umſchließen. Denn in ruhiger Hoheit thront auf ihrem Arme ein 145 
Knabe, in deſſen kindlichen Zügen die Erhabenheit ſeiner Sendung ſich 
ausprägt, und deſſen Augen in einem Blick voll Macht und Tiefe ſeine 
welterlöſende Beſtimmung ahnen laſſen. — Es iſt, als ob Rafael in 
dieſer unvergleichlichen Schöpfung ſeine tiefſten Gedanken, ſeine erhabenſte 
Anſchauung, ſeine vollkommenſte Schönheit habe vereinigen wollen, wie 150 
ſie denn die Spitze der chriſtlichen Kunſt genannt werden muſs. Seine 
Madonnen und im höchſten Sinn die ſixtiniſche, ſind nicht für eine 
beſtimmte Epoche oder für eine beſondere religiöſe Anſchauung geſchaffen. 
Sie leben für alle Zeiten und alle Völker, weil ſie eine ewige Wahrheit 


in ewig giltiger Form offenbaren. Wilhelm Lübke. 


Holbein's Madonna. 
(„Holbein und ſeine Zeit.“ Leipzig 1866, I., 337.) 


Nicht über Wolken erſcheint hier die göttliche Mutter, ſie thront 
nicht in himmliſchen Fernen, ſondern auf den Boden dieſer Erde, mitten 
unter die frommen Betenden iſt ſie hingetreten, ſie ſteht auf demſelben 
Teppich, auf dem dieſe knieen. Nicht mehr als Erſcheinung, ſondern leib— 
haft und wirklich iſt ſie da, und recht in ihrer Eigenſchaft als Mutter, 
die wir ſo ſchön ausgedrückt ſahen in ihrem Verhältnis zum Kinde, die 
ſich aber ausdehnt auf alle, welche unter ihr knieen. Und deshalb ſteht 
ſie ihnen und uns ſo menſchlich nahe trotz der ſchimmernden Königskrone 
auf ihrem niederwallenden goldblonden Haar. Mag ſie im Darmſtädter 


W 


Bilde in ſtrengerer Würde erſcheinen, mag im Dresdner weiche, bezaubernde 10 


— e 


Anmut über ſie ausgegoſſen ſein, beidemal ſpricht ſich anſpruchloſe 
Lauterkeit und Herzensunſchuld, demutsvolle Innigkeit und ſeelenvolle 
Tiefe in ihrem Angeſicht aus. Kein Gefühl aber lebt ſtärker in ihr, als 
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(Fig. 28.) Holbein’s Madonna. 


das völlige Sichſelbſtvergeſſen, das Ganzaufgehen in dem Kinde, das 
15 ſie trägt. Nur um den Segen des fleiſchgewordenen Gottesſohnes zu 
bringen, iſt ſie da; ſie iſt nur da, indem ſie und damit ſie das Kind 
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trägt. Mit beiden Händen hält fie es, fie die beſcheidene Magd des 
Herrn, die ſich kaum wert hält des köſtlichen Gutes, das in ihren Armen 
ruht. Mutter und Kind ſind wie eine Geſtalt, erfüllen eine Function. 
Dieß ſegnet, und ſie trägt; nicht die Geberin, nur die Bringerin der 20 
Gnade kann ſie ſein und will ſie ſein. 

Völlig ergriffen aber vom Bewuſstſein dieſer Gnade knieet der treue 
Bürgermeiſter mit den Seinen: Mutter, Weib und Kindern, Lebenden 
und Heimgegangenen, unter ihr; ganz nach dem alten Brauch, ihr zur 
Rechten die Männer, ihr zur Linken die Frauen. Ernſte Stimmung der 25 
Andacht breitet ſich über ſie alle, und jeder nimmt nach ſeiner Art theil 
am Gebet. Feſte, ruhige Heilsgewiſsheit iſt es bei den älteren Frauen, 
glaubensfrohe, begeiſterte Ueberzeugung beim Bürgermeiſter, ernſtes, halb 
ſchwärmeriſches Verſunkenſein bei der jungen Tochter, was freilich nur 
im Darmſtädter Bilde zu ſehen iſt. Gehorſam, wie er durch fromme Unter 30 
weiſung gelehrt ward, kniet der halberwachſene Jüngling da. Und das 
kleine Brüderchen, das er hält und umſchlingt, kann noch nicht wiſſen 
und faſſen, was vorgeht; in kindlicher Unbefangenheit ſteht es unter den 
Andächtigen da; aber an dem Heil von oben, das ihnen allen gewährt 
wird, hat es auch unbewuſst theil. Demütig wagt von ihnen keines auf- 35 
zuſchauen, und der Himmelserſcheinung Aug im Auge zu begegnen; aber 
die volle, innerſte Gewiſsheit der Gemeinſchaft mit dem Heiligen durch— 
dringt ſie alle und hält ſie verbunden, und von der Hand des göttlichen 
Kindes, die mild über ſie ausgebreitet iſt, ſtrömt auf ſie nieder ſein 
Segenswunſch: Friede ſei mit euch! — Alfred Woltmann. «0 


Geſtalten aus Leonardos „Abendmal“. 
(Vergl. Goethe, „Das Abendmal von Leonardo da Vinci“ in meinem „Deutſchen 
Lehr- und Leſebuche“, II., S. 497.) 

St. Bartholomäus: männlicher Jüngling, ſcharf Profil, zu— 
ſammengefaſstes, reines Geſicht, Augenlid und Braue niedergedrückt, 
den Mund geſchloſſen, als wie mit Verdacht horchend, ein vollkommen 
in ſich ſelbſt umſchriebener Charakter. Bei Veſpino keine Spur von 
individueller charakteriſtiſcher Geſichtsbildung, ein allgemeines Zeichen— 
buchsgeſicht, mit eröffnetem Munde horchend. Voſſi hat dieſe Lippen— 
öffnung gebilligt und beibehalten, wozu wir unſere Einſtimmung nicht 
geben können. 

St. Jacobus der jüngere, gleichfalls Profil, die Verwandtſchaft 
mit Chriſto unverkennbar, erhält durch vorgeſchobene, leicht geöffnete 10 


* 
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Lippen etwas Individuelles, das jene Aehnlichkeit wieder aufhebt. Bei 
Veſpino nahezu ein allgemeines, akademiſches Chriſtusgeſicht, der Mund 
eher zum Staunen als zum Fragen geöffnet. Unſere Behauptung, daſs 
Bartholomäus den Mund ſchließen müſſe, wird dadurch beſtätigt, daſs 

15 der Nachbar den Mund geöffnet hält; eine ſolche Wiederholung würde 
ſich Leonardo nie erlaubt haben, vielmehr hat der Nachfolgende, 

St. Audreas, den Mund gleichfalls geſchloſſen. Er drückt, nach Art 
älterer Perſonen, die Unterlippe mehr gegen die Oberlippe. Dieſer Kopf hat 
in der Kopie von Marco etwas Eigenes, mit Worten nicht Auszuſprechendes; 

20 die Augen in ſich gekehrt, der Mund, obgleich geſchloſſen, doch naiv. 
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(Fig. 29.) „Das Abendmal“ von Leonardo da Vinci. 


Der Umriſs der linken Seite gegen den Grund macht eine ſchöne Silhouette, 
man ſieht von jenſeitiger Stirne, von Auge, Naſenfläche, Bart, jo viel, 
daſs der Kopf ſich rundet und ein eigenes Leben gewinnt; dahingegen 
Veſpino das linke Aug völlig unterdrückt, doch aber von der linken 
25 Stirn und Bartſeite noch jo viel ſehen läſst, daſs ein derber kühner Ausdruck 
bei aufwärts gehobenem Geſichte entſpringt, welcher zwar anſprechend iſt, 
aber mehr zu geballten Fäuſten als zu vorgewieſenen Händen paſſen würde. 
Judas, verſchloſſen, erſchrocken, ängſtlich auf- und rückwärts ſehend, 

das Profil ausgehackt, nicht übertrieben, keineswegs häſslich; wie denn 
so der gute Geſchmack, in der Nähe ſo reiner und redlicher Menſchen, kein 
eigentliches Ungeheuer dulden könnte. Veſpino dagegen hat wirklich ein 
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ſoches dargeſtellt, und man kann nicht leugnen, daſs abgeſondert genommen 
dieſer Kopf viel Verdienſt hat; er drückt eine boshaft kühne Schadenfreude 
lebhaft aus, und würde unter dem Pöbel, der über ein Ecce Homo jubelt, 
und kreuzige! kreuzige! ruft, ſich vortrefflich hervorheben. Auch für einen 35 
Mephiſtopheles im teufliſchſten Augenblick müſste man ihn gelten laſſen. 
Aber von Erſchrecken und Furcht, mit Verſtellung, Gleichgültigkeit und 
Verachtung verbunden iſt keine Spur; die borſtigen Haare paſſen gut 
zum Ganzen, ihre Uebertriebenheit jedoch kann nur neben Kraft und 
Gewaltſamkeit der übrigen Veſpiniſchen Köpfe beſtehen. 40 

St. Petrus, ſehr problematische Züge. Schon bei Marco iſt es 
bloß ſchmerzlicher Ausdruck; von Zorn aber und Bedräuung kann man 
nichts darin ſehen, etwas ängſtliches iſt gleichfalls ausgedrückt, und hier 
mag Leonardo ſelbſt mit ſich nicht ganz einig geweſen ſein: denn herz— 
liche Theilnahme an einem geliebten Meiſter, und Bedrohung des Ver- 45 
räters ſind wol ſchwerlich in einem Geſichte zu vereinigen. Indeſſen 
will Cardinal Borromäus zu ſeiner Zeit dieſes Wunder geſehen haben. 
So gut ſeine Worte auch klingen, haben wir Urſache zu glauben, daßs 
der kunſtliebende Cardinal mehr ſeine Empfindung als das Bild aus— 
geſprochen: denn wir wüfßsten ſonſt unſern Veſpino nicht zu vertheidigen, 50 
deſſen Petrus einen unangenehmen Ausdruck hat. Er ſieht aus wie 
ein harter Capuziner, deſſen Faſtenpredigt die Sünder aufregen ſoll. 
Wunderſam, dass Veſpino ihm ſtraubige Haare gegeben hat, da der Petrus 
des Marco ein ſchön kurz gelocktes Kräuſelhaupt darſtellt. 

St. Johannes iſt von Marco ganz in Vinciſchem Sinne ge- 55 
bildet; das ſchöne rundliche, ſich aber doch nach dem Länglichen ziehende 
Geſicht, die vom Scheitel an ſchlichten, unterwärts aber ſanft ſich 
kräuſelnden Haare, vorzüglich wo ſie ſich an Petrus eindringende Hand 
anſchmiegen, ſind allerliebſt. Was man vom Schwarzen des Auges ſieht, 
iſt von Petrus abgekehrt — eine unendlich feine Bemerkung! Indem wer 60 
mit innigſtem Gefühl ſeinem heimlich ſprechenden Seitenmanne zuhört, 
den Blick von ihm abwendet. Bei Veſpino iſt es ein behaglicher, ruhender, 
beinahe ſchlafender, keine Spur von Theilnahme zeigender Jüngling. 

Wir wenden uns nun auf Chriſti linke Seite, um von dem Bilde 

des Erlöſers ſelbſt erſt am Schluſſe zu reden. 65 

St. Thomas Kopf und rechte Hand, deren aufgehobener Zeige— 
finger etwas gegen die Stirne gebogen iſt, um Nachdenken anzudeuten. 
Dieſe dem Argwöhniſchen und Zweifelnden ſo wol anſtehende Bewegung 
hat man bisher verkannt, und einen bedenklichen Jünger als drohend an— 

Egger. 11 
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70 geſprochen. In Veſpino's Copie iſt er gleichfalls nachdenklich genug; da 
aber der Künſtler wieder das fliehende rechte Auge weggelaſſen, ſo ent— 
ſteht ein perpendikulares, gleichförmiges Profil, worin von dem Vor— 
geſchobenen, Aufſpürenden der ältern Copie nichts mehr zu ſehen iſt. 

St. Jacob der Aeltere. Die heftigſte Geſichtsbewegung, der 
aufgejperrtefte Mund, Entſetzen im Auge, ein originelles Wageſtück 
Leonardo's. Doch haben wir Urſache zu glauben, dafs auch dieſer Kopf 
dem Marco vorzüglich geraten ſei; die Durchzeichnung iſt vortrefflich. 
In der Copie des Veſpino dagegen alles verloren; Stellung, Haltung, 
Miene, alles iſt verſchwunden, und in eine gewiſſe gleichgiltige Allgemein— 
heit aufgelöſt. 

St. Philipp, liebenswürdig unſchätzbar, gleicht vollkommen den 
rafaeliſchen Jünglingen, die ſich, auf der linken Seite der Schule 
von Athen, um Bramante verſammeln. Veſpino hat aber unglücklicher— 
weiſe das rechte Auge abermals unterdrückt, und da er nicht verleugnen 
konnte, hier liege etwas Mehr als Profil zum Grunde, einen zweideutigen, 
wunderlich übergebogenen Kopf hervorgebracht. 

St. Matthäus, jung, argloſer Natur, mit krauſem Haar, ein 
ängſtlicher Ausdruck in dem wenig geöffneten Munde, in welchem die 
ſichtbaren Zähne eine Art leiſen Grimmes ausſprechen, zu der heftigen 
9o Bewegung der Figur paſſend. Von allem dieſen iſt bei Veſpino nichts 

übrig geblieben: ſtarr und geiſtlos blickt er vor ſich hin; niemand ahnet 
auch nur im mindeſten die heftige Körperbewegung. 
St. Thaddäus, des Marco, iſt gleichfalls ein ganz unſchätzbarer 
Kopf; Aengſtlichkeit, Verdacht, Verdruſs kündigt ſich in allen Zügen. Die 
95 Einheit dieſer Geſichtsbewegung iſt ganz köſtlich, paſst vollkommen zu 
der Bewegung der Hände, die wir ausgelegt haben. Bei Veſpino iſt 
alles abermals ins allgemeine gezogen; auch hat er den Kopf dadurch 
unbedeutender gemacht, daſs er ihn zu ſehr nach dem Zuſchauer wendet, 
anſtatt daſs bei Marco die linke Seite kaum den vierten Theil be— 
100 trägt, wodurch das Argwöhniſche, Scheelſehende gar köſtlich ausge— 
drückt wird. 
St. Simon der ältere, ganz im Profil, dem gleichfalls reinen 
Profil des jungen Matthäus entgegen geſtellt. An ihm iſt die vorge— 
worfene Unterlippe, welche Leonardo bei alten Geſichtern ſo ſehr liebte, 
105 am übertriebenſten, thut aber, mit der ernſten, überhängenden Stirn die 
vortrefflichſte Wirkung von Verdruſs und Nachdenken, welches der leiden— 
ſchaftlichen Bewegung des jungen Matthäus ſcharf entgegenſteht. Bei 
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Veſpino iſt es ein abgelebter, gutmütiger Greis, der auch an dem 
wichtigſten, in ſeiner Gegenwart ſich ereignenden Vorfall keinen Antheil 
mehr zu nehmen im Stande iſt. 110 

Nachdem wir nun dergeſtalt die Apoſtel beleuchtet, wenden wir 
uns zur Geſtalt Chriſti ſelbſt. Hier begegnet uns abermals die Legende, 
daſs Leonardo weder Chriſtus noch Judas zu endigen gewuſst, welches 
wir gerne glauben, da nach ſeinem Verfahren es unmöglich war, an 
dieſe beiden Enden der Darſtellung die letzte Hand zu legen. Schlimm 15 
genug alſo mag es im Original, nach allen Verfinſterungen, welche das- 
ſelbe durchaus erleiden müſſen, mit Chriſti nur angelegter Phyſiognomie 
ausgeſehen haben. Wie wenig Veſpino vorfand, läſst ſich daraus ſchließen, 
daſs er einen koloſſalen Chriſtuskopf, ganz gegen den Sinn Vinci's, auf— 
ſtellte, ohne auch nur im mindeſten auf die Neigung des Hauptes zu 120 
achten, die notwendig mit der des Johannis zu paralleliſieren war. Vom 
Ausdruck wollen wir nichts ſagen; die Züge ſind regelmäßig, gutmütig, 
verſtändig, wie wir ſie an Chriſto zu ſehen gewohnt ſind, aber auch ohne 
die mindeſte Senſibilität, daſs wir beinahe nicht wüſsten, zu welcher 
Geſchichte des neuen Teſtaments dieſer Kopf willkommen fein könnte. 125 

Hier tritt nun aber zu unſerm Vortheil der Fall ein, daſs Kenner 
behaupten, Leonardo habe den Kopf des Heilandes in Caſtellazzo ſelbſt 
gemalt, und innerhalb einer fremden Arbeit dasjenige gewagt, was er 
bei ſeinem eigenen Hauptbilde nicht unternehmen wollen. Da wir das 
Original nicht vor Augen haben, jo müſſen wir von der Durchzeichnung 30 
ſagen, daſs ſie völlig dem Begriff entſpricht, den man ſich von einem 
edlen Manne bildet, dem ein ſchmerzliches Seelenleiden die Bruſt be— 
ſchwert, wovon er ſich durch ein vertrauliches Wort zu erleichtern ſuchte, 
dadurch aber die Sache nicht beſſer, ſondern ſchlimmer gemacht hat. 

Durch dieſe vergleichenden Vorſchritte haben wir uns denn dem 13s 
Verfahren des außerordentlichen Künſtlers, wie er ſolches in Schriften 
und Bildern umſtändlich und deutlich erklärt und bewieſen hat, genugſam 
genähert, und glücklicherweiſe finden wir noch eine Gelegenheit, einen 
fernern Schritt zu thun. Auf der ambroſianiſchen Bibliothek (zu Mailand) 
nämlich wird eine von Leonardo unwiderſprechlich verfertigte Zeichnung auf- 140 
bewahrt, auf blaulichem Papier mit wenig weiß und farbiger Kreide. Von 
dieſer hat Ritter Boſſi das genaueſte Facſimile verfertigt, welches gleich— 
falls vor unſern Augen liegt. Ein edles Jünglingsangeſicht nach der Natur 
gezeichnet, offenbar in Rückſicht des Chriſtuskopfes zum Abendmahl. Reine, 
regelmäßige Züge, das ſchlichte Haar, das Haupt nach der linken Seite 145 
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geſenkt, die Augen niedergeſchlagen, den Mund halb geöffnet und die 
ganze Bildung durch einen leiſen Zug des Kummers in die herlichſte 
Harmonie gebracht. Hier iſt freilich nur der Menſch, der ein Seelen— 
leiden nicht verbirgt; wie aber, ohne dieſe Züge auszulöſchen, Erhaben— 
150 heit, Unabhängigkeit, Kraft, Macht der Gottheit zugleich auszudrücken 
wäre, iſt eine Aufgabe, die auch ſelbſt dem geiſtreichſten irdiſchen Pinſel 
ſchwer zu löſen ſein möchte. In dieſer Jünglingsphyſiognomie, welche 
zwiſchen Chriſtus und Johannes ſchwebt, ſehen wir den höchſten Verſuch, 
ſich an der Natur feſt zu halten, da wo vom Ueberirdiſchen die Rede iſt. 


Holbein und Dürer. 
(„Holbein und ſeine Zeit“. Leipzig 1866. II., 361.) 


Mehr als fünfzehn Jahre waren ſeit dem Tode Albrecht Dürers 
vergangen. In der lieben alten Heimatſtadt, an der Seite der Gattin 
in dem Hauſe, welches die Stätte ſeines ganzen reichen und emſigen 
Wirkens geweſen war, hatte dieſen ſein Ende erreicht. In angeſtrengter 

5 Arbeit war er früh gealtert und abgemagert. Frau Agues hatte ihn in 
der letzten Zeit kaum mehr unter die Leute gehen laſſen, wie Pirkheimer 
ihr Schuld gibt; Dürer ſelbſt hat ſich nie über ſie beklagt. Wenn er 
auch noch nicht hoch betagt war, ſo hatte er doch längſt ſein Haus be— 
ſtellt, die Bilder der vier Apoſtel hatte er vor mehr als einem Jahre 

10 vollendet und ſeiner Vaterſtadt wie ein heiliges Vermächtnis, in dem er 
nochmals ausſprach, was er am tiefſten fühlte, geſchenkt. Auch an alle 
irdiſchen Rückſichten war gedacht worden; Hab und Gut befand ſich in 
geordnetem Zuſtande; was er der Frau zurückließ, war an 6000 Gulden 
wert, durch emſige Thätigkeit geſpart. Theoretiſche und wiſſenſchaftliche 

15 Arbeiten beſchäftigten ihn jetzt am meiſten; als er aber die Augen ſchloſs, 
ſtand auf der Staffelei „Ein Salvator. So Albrecht Dürer nit gar 
ausgemacht“. Das ſchöne Haar, die durchſichtige Kriſtallkugel in der 
Hand, das leuchtende Blau und Rot von Mantel und Kleid, alles war 
vollendet, nur das Antlitz noch nicht, als hätte der Meiſter hier ge— 

20 zögert, weil er ſich nicht genug thun konnte im Streben, den Inbegriff 
aller Milde und Erhabenheit in die Züge deſſen zu legen, den er ſein 
lebelang jo oft gemalt. Als Dürer daran arbeitete, mag es ihm wie 
ein Gottesdienſt geweſen ſein. Und als in der Karwoche des Jahres 1525 
das treueſte Herz zu ſchlagen aufhörte, da mochte die Frühlingsſonne 

25 ſo freundlich wie ſtets in das Zimmer ſcheinen und die runden Scheiben 
an die Wand malen, wie wir das auf Dürers Kupferſtich des heiligen 
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Hieronymus ſehen; das manigfache Gerät mochte blank und ſauber an 
ſeinem Platz ſtehen und ein ſtiller, häuslicher Frieden über alles ge— 
breitet ſein. 

Holbein dagegen ſtarb fern vom Vaterland und von den Seinen 3“ 
(in England). Plötzlich, unvermutet, unbarmherzig trat der Würger Tod ihn 
an, wie er ihn ſelbſt in ſeiner Holzſchnittfolge (Totentanz) geſchildert hatte. 
Kaum blieb ihm die Friſt, in wenigen abgeriſſenen Worten ſeine letztwilligen 
Verfügungen zu treffen. Im blühendſten Mannesalter raffte ihn die 
Seuche hin, und eine Fülle von Plänen und Hoffnungen ward mit ihm 35 
begraben. Und während noch heute die einfache Grabplatte auf dem 
Johanniskirchhof mit der Inſchrift: „Was an Albrecht Dürer ſterblich 
war, liegt unter dieſem Stein“ ein Wallfahrtsziel für die Freunde 
deutſcher Kunſt iſt, konnte ſchon ein Jahrhundert nach Holbeins Ende 
der Earl of Arundel die Stelle nicht ausfindig machen, an welcher der 4% 
Meiſter ruhte, den er über alle ſchätzte, und dem er ein Denkmal zu 
errichten gewillt war. 

Das Ende der beiden größten Künſtler iſt ebenſo verſchieden als 
ihr ganzes Leben es war. Oefter im Laufe unſerer Darſtellung haben 
dien mit Holbein verglichen, meiſt zu dem Ende, um zu 
zeigen, wie Holbein den Meiſter von Nürnberg in formaler Hinſicht über— 
trifft. Um Holbeins Eigentümlichkeit in klares Licht zu ſetzen, war das 
dienlich; kein verſtändnisvoller Leſer wird es als eine Unterſchätzung 
Dürers empfunden haben. Er und Holbein ſtehen überhaupt nicht ſo da, 
dass fie in irgend einer Beziehung rivaliſierten, ſondern fie ergänzen ſich 50 
gegenſeitig und die Thätigkeit des Einen greift in die des Andern ein. 

In einer Beziehung zunächſt kann man Holbein und Dürer nicht 
meſſen. Dürers Größe wie ſeine Wirkſamkeit gehören nicht dem künſt— 
leriſchen Gebiet allein an. Zu dem, was er in allen möglichen Techniken 
bildet und ſchafft, kommen ſeine theoretiſchen Arbeiten und ſchrift— 55 
ſtelleriſchen Leiſtungen hinzu. Auch in Worten verſteht er ſich auszu— 
ſprechen; einzelne Aeußerungen und Briefe Dürers laſſen uns Einblicke 
in die Tiefe ſeines Weſens thun, während Holbein nie das Bedürfnis 
gefühlt zu haben ſcheint, ſich anders als durch die Mittel ſeiner Kunſt 
zu äußern, und ſeine Handſchrift, mochte er noch ſo lange von Familie 60 
und Vaterland entfernt leben, uns nur in wenigen abgebrochenen Be— 
merkungen auf ſeinen Skizzen und Zeichnungen bewahrt iſt. Holbeins 
Leben und ſein Schaffen decken ſich vollſtändig, bei Dürer dagegen tritt 
der ganze Menſch hervor, wie vielleicht bei keiner andern Geſtalt in der 
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65 Kunſtgeſchichte. Nicht bloß feiner Kunſt halber, ſondern um feiner 
ganzen Perſönlichkeit willen ehren und lieben ihn Kaiſer Max und 
Friedrich der Weiſe, Pirkheimer und Erasmus, Luther und Melanch— 

thon, wird ihm von feinen Zeitgenoſſen eine faſt beiſpielweiſe Schätzung 
zu theil. Das iſt an ihm das Große und Weſentliche, daſs er die Be— 

70 wegungen und Kämpfe ſeiner Zeit in ſich durchlebt, und dafs in dieſer 
Hinſicht Menſch und Künſtler bei ihm eins ſind. Jenen drei Richtungen, 
deren Zuſammentreffen in Deutſchland den großen geſchichtlichen Um— 
ſchwung durchſetzte, der volkstümlichen, der humaniſtiſchen und der frei— 
religiöſen gibt er ſich gleichmäßig hin, und wie Luther durch Ver— 

75 einigung dieſer Elemente zu ſeiner That befähigt wurde, ſo wird auch 
Albrecht Dürer dadurch zum Reformator der deutſchen Kunſt. — 

Alfred Woltmann. 


Das Porträt. 
(Aus einem Vortrage, gehalten im Ständehauſe. Wien 1860.) 


Porträt und Ideal ſind die beiden Pole der Kunſt; das eine 
weist die Kunſt auf das reine Gebiet der Phantaſie, das andere auf das 
Gegebene, die Erſcheinung. Das eine knüpft die Kunſt an die Familie, 
das andere an die Gottheit, die Religion. So entgegengeſetzt ſie ihrer 

5 Natur nach ſind, ſo vielfache Berührungspunkte haben ſie doch ihrem 
innerſten Weſen nach. Beide beruhen auf der menſchlichen Geſtalt, auf dem 
Studium ihrer Form, ihrer Farbe, ihres höheren Organismus. Beiden 
gegenüber ſteht der Künſtler als ein denkender produktiver Geiſt. Porträt 
und Ideal liegen hart bei einander. Die ſchönſten Züge in idealen Köpfen 

10 entſtehen aus dem Vertiefen in individuelle Formen, ſei es der Racen oder 
einzelner Menſchen. In der holbein'ſchen und in der ſixtiniſchen Madonna 
zu Dresden, wie in der Madonna von Fuligno im Vatikan erkennen wir 
Porträte, in einem Falle das der Tochter des Bürgermeiſters Mayer in 
Baſel, in dem anderen das der Geliebten Rafaels; die herlichen Geſtalten 

15 Morettos, der h. Juſtina und des knieenden Fürſten ſind ohne Frage 
Porträte. Porträt und Ideal entſtehen aus einem ähnlichen Gedanken— 
proceſs. 

Ein Künſtler, der ein gutes Porträt machen will, verbindet die 
einzelnen Züge einer gegebenen Geſtalt durch die Kraft ſeiner Phantaſie 

20 zu einem Ganzen und belebt es, je nach ſeiner Richtung, mit dem Zauber 
des Colorites, oder mit der ſtrengen Schönheit der Contur und der Form. 
Der Künſtler, der eine Idealgeſtalt darſtellt, knüpft ebenfalls an ein 
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Gegebenes, das gewiſſermaßen unmittelbar vor feinen Augen ſteht. Die 
ſinnliche Erſcheinung erſetzt ihm die Tradition, die Poeſie der religiöſe 
Kultus. In feiner Phantaſie vereinigt er die einzelnen Züge der göttlichen 25 
Geſtalt zu einem einheitlichen Ganzen von fo überwältigendem Eindrücke, 
daſs die ſinnlich hervortretende Erſcheinung wie ein Porträtbild einer 
höheren Welt vor ihm ſteht, deren Heimat das Jenſeits iſt. 

„Zeus kam ſelbſt vom Olympos herab, dir zu zeigen dein Antlitz, 

Phidias; oder du ſtiegſt ihn zu beſchauen hinauf.“ = 

In dem Zeus des Phidias glaubten die Griechen die leibhaftige 
Erſcheinung der Gottheit zu ſehen, und bei den Chriſten, hat da nicht 
die Madonna, der Johannes, der Petrus und die Magdalena die über— 
zeugende Kraft einer porträtartigen Erſcheinung? Beide ſetzen ein Ge— 
gebenes voraus, zu beiden gehört eben fo ſehr Kraft der Phantaſie, als?“ 
Kunſt der Darſtellung. Ein Porträt, dem die Auffaſſung, die ein Produkt 
der Phantaſie iſt, fehlt, iſt kalt und leblos wie eine Photographie; eine 
Idealgeſtalt, welcher der lebende Hauch dieſer Götterkraft, die durch die 
einzelnen Theile der idealen Geſtalt geht, fehlt, iſt leer und inhalts— 
los, wie eine Madonna von Mengs oder eine Venus aus der hadria- 40 
niſchen Zeit. Allerdings iſt der Grad der Phantaſie ein anderer, ein 
ungleich höherer bei der idealen Figur; aber auch bei einem Porträte 
iſt ſie unbedingt notwendig, da zu einem wahren Porträte die Natur 
nicht bloß nachgeahmt, ſondern auch aufgefaſst fein will. Die bloße 
materielle Nachahmung der Natur, das ſklaviſch⸗ treue 45 
Mis dergeben ihrer Formen macht noch nicht ein Porträt 
zu einem guten Porträte und zu einem Kunſtwerke. Da 
muſs die Auffaſſung noch Nun, und dieſe entſpringt allein der 
Phantaſie. \ 

Selbſt eine fo virtuoſe Darſtellung des Details, wie fie an den so 
Porträten Denners im Belvedere zu finden ſind, die mit minutiöſer 
Detailwahrheit gegebenen photographiſchen Porträte können den Mangel 
an Auffaſſung, das Hinzutreten des ſchaffenden, belebenden, durchgeiſtigten 
Elementes nicht erſetzen. 

Die Auffaſſung aber im Porträte verlangt eine Technik, die es 55 
verſteht, in das Detail einzugehen und es fo wiederzugeben, dafs eigentlich 
eine figuraliſche Darſtellung aus der allgemeinen Sphäre zu einer in— 
dividuellen Geſtaltung, zu einem Porträt ſich erhebt. Die Kunſt mufs 
lange in allgemeinen Formen ſich ergangen haben, bevor ſie es vermag, 
mit Liebenswürdigkeit und Sicherheit ſich in das Detail zu vertiefen. 60 
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Die Porträte erſcheinen daher nicht in der Aufangsperiode der Kunſt, 
ſondern erſt dann, wenn der Künſtler eine gewiſſe Höhe erſtiegen hat. 
Aber verſucht werden ſie ſchon in den älteſten Zeiten. Die Reliefs 
an den Monumenten aus der Pharaonen-Zeit in Aegypten und die Dar- 
65 ſtellungen von Ninive zeigen deutliche Spuren porträtartiger Schöpfungen. 
Das Porträt begleitet die ganze Kunſtentwicklung der Griechen und 
Römer, der germaniſchen und romanischen Völker; und mehr als einmal 
hat ſich eine Spur menſchlich ſchöner, künſtleriſch bedeutſamer Formen 
im Porträte noch erhalten, als der ideale Flug der Kunſt längſt ge— 
o brochen, die Götter, Heroen und Heiligengeſtalten leer, bedeutungslos, 
entgeiſtete Mumiengeſtalten geworden ſind. Wie alle Kunſt nicht vom 
Objecte, das dargeſtellt werden ſoll, ſondern vom Subjecte herrührt, ſo 
ruht auch die Quelle der künſtleriſchen Schönheit eines 
Porträtes in der Kraft des Künſtlers, der es malt 
75 Es iſt ein allgemeines Vorurtheil, welches behauptet, daſs zu einem 
ſchönen Porträte ein ſchönes Original notwendig ſei. In Wahrheit gilt 
nicht der Satz: „je ſchöner der Kopf, deſto ſchöner das Porträt,“ ſon— 
dern: „je größer der Künſtler, deſto ſchöner das Porträt.“ Aus den ſchönſten 
Köpfen macht der mittelmäßige Künſtler nur Vorbilder für ein Mode— 
so journal oder einen Almanach. 

Julius II. und Leo X., aus denen Rafael ſeine unübertrefflichen 
Porträte geſchaffen hat, waren nichts weniger als ſchöne Menſchen, ſo 
wenig als Paul III., den Tizian ſo wunderbar darſtellte, oder Vitellius, 
den ein römiſcher Bildhauer ſo meiſterhaft in Marmor verewigt hat. 

85 Allerdings kömmt einem großen Künſtler eine reizende Perſon zu ſtatten, 
die ſchöne Lavinia hat Tizian als Vorbild zu ſeinen anziehendſten Werken 
gedient, dem Palma Vecchio ſeine reizende Violante, dem Rafael die 
Giovanna von Arragonien, eine der ſchönſten und geiſtvollſten Frauen 
ſeiner Zeit, und ein Mädchen von altrömiſcher Schönheit, die Tochter 

90 eines Sodabrenners, welche anderthalb Jahrhunderte ſpäter mit dem 
falſchen Namen der Fornarina bezeichnet wurde, dem van Dyk das 
ſchöne Bauernmädchen von Savelthem, dem Rubens ſeine beiden Frauen, 
die gemütreiche Eliſabeth Brandt und die ſchöne Helene Forman. 

Die großen Schönheiten am Hofe Ludovico Moro's von Mailand, 

95 unter denen vor allen Cäcilia Gallerani und Lucrezia Crivelli glänzten, 
hat Leonardo da Vinci mit dem unnachahmbaren Adel ſeiner Seele auf 
ein höheres Terrain menſchlicher Geſtalt gehoben, wie Rembrandt die 
kleinen dicken niederländiſchen Frauen mit dem Zauber des Colorits um— 
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goffen hat, aus dem jeder Zug des Herzens, jeder verborgener Gedanke 
lebendig herauszutreten ſcheint. 100 
Das wäre ein armſeliger Künſtler, der eine ſchöne Geſtalt brauchte, f 
um ein gutes Porträt zu machen, und der es nicht verſtünde, einer un— 
ſchönen menſchlichen Geſtalt eine Seite abzugewinnen, die uns zeigen 
würde, dafs auch in einer häſslichen Erſcheinung der Funken Gottes 
vorhanden iſt. 105 
Der häſslichſte Menſch hat Momente der Begeiſterung, die ſein 
Autlitz verklären, der ſchönſte Menſch hat Momente der Leidenſchaft, die 
ſeine ſchönen Formen geiſtig zerſetzen. In der Familie, in der Ehe er— 
erfährt man es ſehr oft, wie gleichgiltig ſchöne und unſchöne Formen 
des Körpers der ſchönen Seele gegenüber find. In jedem Menſchen rio 
wohnt ſein Ideal und ſeine Karikatur. Es hängt nur vom Menſchen, 
ſeiner Erziehung, ſeinem Willen ab, ob bei ihm im Leben ſein Ideal 
oder ſeine Karikatur herausgekehrt wird. Im Völkerleben gilt dasſelbe, 
in der Kunſt ebenfalls. Auf den Künſtler, auf dieſen allein kommt es 
an, ein wahres Porträt mit Seele, Leben, Charakter zu ſchaffen. 115 
Das Porträt hat eine zweifache Bedeutung, für das Staats— 
leben und für das Familienleben. Der Staat bedarf die Porträt— 
Statuen und Büſten nicht bloß des Ruhmes, ſondern auch der Selbſt— 
erhaltung wegen; denn er braucht ſeine Geiſtesheroen, ſeine Staatsmänner 
und Feldherren als geiſtige Stützen, ſowol um die Toten zu ehren, als 120 
auch um den Lebenden zu erinnern, daſs das ſtaatliche Gebäude, in dem 
ſie wohnen, die Frucht der Bemühungen jener Männer ſei, deren Leben 
in Jahrhunderte zurückreicht, nach Jahrhunderten nachwirkt. Alle gebil— 
deten Nationen haben daher, ſo lange ſie ein Bewufstfein ihrer Größe 
und Würde ſich erhalten haben, das Andenken ſolcher Männer nach ihrem 128 
Tode durch Portät-Statuen zu ehren geſucht, aber ſich geſcheut, lebenden 
Perſonen ſolche Monumente zu errichten. Denn der Kultus der Lebenden, 
der ſich bis zu Monumenten erheben würde, hat eine moraliſche Schranke, 
die zu überſchreiten feingebildete und die Würde der Menſchheit achtende 
Nationen ſcheuten. 130 
Noch viel bedeutſamer aber iſt die Stellung der Familie zum 
Porträt. Es hat in ihr einen noch größeren Rückhalt; denn jede ächte 
Kunſt muſs auf wirklichen, nicht erkünſtelten Bedürfniſſen aufgebaut fein 
und in dieſen mächtige Wurzel ſchlagen können. Das Porträt als ſolches 
it der Familie ein Bedürfnis; es iſt nicht geſchaffen, in dieſer der 13s 
menſchlichen Eitelkeit zu fröhnen, ſo wenig als im öffentlichen Leben der 
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Woldienerei. In der Familie hat das Porträt neben ſeinem abſoluten 
Kunſtwerte noch eine beſondere edlere Miſſion zu erfüllen. Es hält die 
Pietät in der Familie und die Kontinuität in der Erinnerung an ver— 
140 gangene Geſchlechter aufrecht, die ſittliche Würde, die ſich eben durch 
dieſe Erinnerung an die Familie knüpft. Der bürgerlichen und der 
adeligen Familie, dem Hohen wie dem Niedrigen müſſen die Erinnerungen 
heilig ſein. Die alten deutſchen und holländiſchen Bilder, die wir kennen, 
mit den Zügen voll Treue, voll Ehrbarkeit und Kraft zeigen uns deutlich, 
145 daſs in den vergangenen Jahrhunderten dieſe moraliſchen Mächte der 
Geſellſchaft lebendig geweſen find, und wir ſehen, dafs dieſe guten Eigen— 
ſchaften des Lebens auf die Kunſt, auf die Künſtler förderlich eingewirkt 
haben, und daſs dieſe Bilder nicht der bloßen Eitelkeit, der gedanken— 
und inhaltsloſen Schauluſt der Salous gedient haben. — 
R. v. Eitelberger. 


§. 20. Tonkunſt. 


Muſiek iſt die Darſtellung des Schönen in Tönen. Der Künſtler (Compoſiteur) 
erfindet und geſtaltet die Schönen Tonformen in feiner Phantaſie und deutet dieſelben 
äußerlich durch Noten an. — Zur wirklichen Darſtellung des Tonwerkes bedarf er 
aber in der Regel ausführender Organe, der Sänger und Muſiker (auch Tonkünſtler 
genannt, ſelbſt wenn ſie nicht ſelbſt ſchaffen). Iſt zur Ausführung nur ein Inſtru- 
ment erforderlich, ſo kann der Künſtler ſein Werk auch ſelbſt in Tönen dar— 
ſtellen. — 

Das muſikaliſche Kunſtwerk ſteht in keiner innerlichen Beziehung zu den bil— 
denden Künſten. Die Beziehung zur Architektur iſt nur eine äußerliche, inſofern es 
meiſt in geſchloſſenen Räumen zur Ausführung kommt, und durch den mehr oder 
minder akuſtiſchen Charakter derſelben gehoben oder beeinträchtigt wird. — In deſto 
innigerer Verbindung aber iſt die Tonkunſt mit der Dichtkunſt von der erſten 
Stufe der Entwicklung an. 

Wie das Auge Lichtempfindungen vermittelt und dadurch die Wahrnehmung 
der Gegenſtände, ſo vermittelt das Ohr Schallempfindungen d. h. die Wahr— 
nehmung von Schwingungen elaſtiſcher Körper. N 

Der Schall iſt entweder ein Klang (muſikaliſcher Ton) oder ein Geräuſch, 
je nachdem dieſe Schwingungen periodiſch oder nicht periodiſch aufeinander folgen. Nur 
der erſtere kann Material für den Tonkünſtler werden. Man unterſcheidet a) Ton— 
ſtärke, b) Tonhöhe, c) Klangfarbe. — 

Eine ſchöne Folge von Tönen bildet die Melodie, das Zuſammenklingen 
verſchiedener die Harmonie. — Die Aufeinanderfolge der Töne wird durch den 
Rhythmus geregelt d. i. die Ordnung im Wechſel von langen und kurzen Tönen. 
Das Tempo beſtimmt die Geſchwindigkeit der Aufeinanderfolge und der Takt 
gliedert die Tonreihe in eine Anzahl gleich großer Abſchnitte. 


— Il 


Das Material des Tonkünſtlers, der Ton, exiſtiert nicht, wie das der bildenden 
Künſte, fertig in der Natur, ſondern muſs durch die menſchlichen Stimmorgane 
oder durch künſtliche Inſtrumente hervorgebracht werden. — 

Durch die Bildungsweiſe des Tones ſind auch die Hauptarten der Muſik be— 
dingt: a) Vocalmuſik, b) Inſtrumentalmuſik, c) Vereinigung bei⸗ 
der. — Auch der Zweck des Tonwerkes und der Ort der Aufführung wirkt beſtimmend 
auf den Charakter der Muſik. Daher unterſcheidet man: Kirchen muſik, Con-— 
certmujsif, Bühnenmmuſik, Tanzmuſik. 


§. 21. Vocalmuſik. 


Die Stimmorgane des Menſchen bilden das urſprünglichſte, aber auch 
umfangreichſte muſikaliſche Inſtrument. Sie find jedoch bei den Men’hen ſehr un— 
gleich entwickelt, und müſſen ſelbſt da, wo ſie von Natur günſtig organiſiert ſind, 
für die Kunſt noch ſorgfältig gebildet werden. — Das durch die menſchlichen Stimm— 
organe hervorgebrachte Tonwerk heißt Geſang, und bildet die eigentliche Bo- 
calmuſik. Der Geſang der Vögel iſt ſeiner Natur nach etwas ganz anderes; er 
iſt nicht muſikaliſch, weil die Vögel keinen in ſeiner Höhe und Tiefe meſsbaren Ton 
hervorbringen. — 

Die menſchliche Stimme iſt verſchieden nach Alter und Geſchlecht. Män— 
ner haben drei Abſtufungen der Stimmlage: Tenor, Bariton, Baſs. Die 
Stufen der Frauenſtimmen bezeichnet man mit: Sopran (oder Discant), Mezzo— 
ſopran, Alt. — Auch Knaben haben Sopranſtimmen. Dieſe Bezeichnungen ſind 
ſämmtlich dem Italieniſchen entlehnt. 

Im Geſange iſt die Muſik ſtets mit der Dichtkunſt verbunden, Wort und 
Weiſe, Text und Melodie gehören zuſammen. „Lieder ohne Worte“ iſt nur im un— 
eigentlichen Sinne zu nehmen. — Manchmal werden derſelben Melodie verſchiedene 
Texte unterlegt. — 

Der Geſang iſt die älte ſte Art der Muſik. Bevor der Meni ein In— 
ſtrument zu fertigen verſtand, ließ er ein Lied aus der Kehle dringen. Als Volksge— 
ſang iſt dieſe Art Muſik heute noch am weiteſten verbreitet. 

Der Geſang iſt ein unentbehrlicher Beſtandtheil der Kirchen- und Bühnen— 
muſik, nimmt aber auch im Concerte eine hervorragende Stellung ein. — 

Für den Kirchengeſang ſorgt entweder die ganze Gemeinde oder es ſind dafür 
eigene Sänger beſtellt. Er iſt ſeit den älteſten Zeiten in der chriſtlichen Kirche üblich. 
— Der Bühnengeſang hat ſich ſeit dem 16. Jahrhundert durch die Oper beſonders 
reich entfaltet. — Geſangsconcerte ſind erſt in neuerer Zeit durch die Ausbildung des 
Männergeſangs üblich geworden. 

Das älteſte Inſtitut zur Pflege des Geſanges iſt die päpſtliche Sängerſchule 
zu Rom, genannt die „ſixtiniſche Kapelle“, gegründet vom Papſt Gregor dem 
Großen im 6. Jahrhundert nach Chriſti Geburt. — Heute noch trägt ſie zur Ver— 
herlichung der kirchlichen Feſte im Vatikane bei. 

Erſt in unſerm Jahrhunderte entſtanden zahlreiche weltliche „Geſangver— 
eine“ (Liedertafeln), die erſten in Deutſchland (1808 von Zelter in Berlin, 1810 von 
Nägeli in Zürich begründet). — Der Wiener Männergeſangverein beſteht ſeit 1843. 
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Nach der Anzahl der Stimmen unterſcheidet man Arten der Geſänge. 
Das Lied (Sologeſang) wird von einer Stimme vorgetragen; zwei, vier Stimmen 
bilden ein Duett, Quartett u. ſ. w. Der Chor ſetzt eine größere Menge von 
Stimmen voraus, in welcher aber die vier Hauptſtimmlagen (1. und 2. Tenor, 1. und 
2. Baſs) vertreten ſein müſſen, wie beim Quartette. In der Kirchenmuſik heißt der 
Chorgeſang gewöhnlich Choral. — Der Chor bedarf eines Leiters, des Chor— 
meiſters. — 

S. 22. Inſtrumentalmuſik. 


Durch Erfindung der muſikaliſchen Inſtrumente hat der Menſch das Gebiet der 
Tonkunſt außerordentlich erweitert, ja ſie eigentlich erſt zur ſelbſtändigen Kunſt gemacht. 

Für die Inſtrumente kommen mineraliſche, vegetabiliſche und thieriſche Stoffe 
in Verwendung; alle drei Naturreiche dienen dem Menſchen für ſeine Kunſt. — In 
demſelben Inſtrument ſind meiſt verſchiedene Stoffe vereinigt. — 

Zur Tonerzeugung werden Saiten oder Blättchen (Zungen), oder auch 
Felle, Stangen und Glocken verwendet. 

Die Saiten ſind entweder Metall- oder Darmſaiten. Sie werden durch 
Streichen (wie bei der Violine), durch Schlagen (wie beim Klavier), oder durch 
Reißen (wie bei der Harfe) in Schwingung verſetzt. — Die Saiteninſtrumente 
bilden die vornehmſte Klaſſe und dienen den edelſten Werken der Tonkunſt. — 

Die tönenden Blättchen (aus Metall oder Holz) ſind in Blasinſtrumenten 
angebracht und werden durch einen Luftſtrom in Bewegung geſetzt. — Die Blasin— 
ſtrumente ſind entweder aus Holz, wie Flöte, Klarinett u. ſ. w., oder aus Metall 
gefertigt, wie Trompete, Horn, Poſaune. — 

Nicht jedes Inſtrument hat den gleichen Wert für die Muſik; das eine kann 
mehr, das andere weniger leiſten. — Das umfangreichſte Inſtrument iſt die Orgel, 
bei welcher der Luftſtrom durch einen Blasbalg erzeugt wird. Die meiſten Inſtrumente 
können einzeln verwendet werden; einzelne ſind nur in Verbindung mit anderen 
brauchbar. — Zur Ausführung größerer Tonwerke iſt aber ſtets eine Vereinigung 
von Saiten- und Blasinſtrumenten, ein Orcheſter notwendig. Das Orcheſter bedarf 
wie der Chor eines Leiters, des Kapellmeiſters. — Kapelle bezeichnet entweder 
einen Chor von Kirchenſängern (wie die ſixtiniſche Kapelle) oder von Muſikern, 
die ein vollſtändiges Orcheſter bilden, beſonders wenn ſie im Dienſte eines Fürſten ſtehen. 

Zither- und harfenartige Saiteninſtrumente, flöten- und trompetenartige Blas— 
inſtrumente waren ſchon dem Altertume bekannt. Als die älteſten deutſchen Inſtru— 
mente werden die Harfe und das Horn genannt. Im Laufe des Mittelalters kam die 
Geige (Fiedel, Violine) in Gebrauch, gegen das Ende desſelben das Klavier und 
die ausgebildete Orgel. Eines der neueſten Inſtrumente iſt die Physharmonika. 

Nach der Zahl der in Verwendung kommenden Inſtrumente nennt man die 
Arten der Inſtrumentalmuſik: Solo, Duo, Trio, Quartett, Quintett u. ſ. w. 
Die Sonate iſt ein Tonwerk für ein Soloinſtrument in verſchiedenen Abtheilungen, 
die man Sätze nennt; im Concerte hingegen wirken mehrere Inſtrumente mit Or— 
cheſterbegleitung; die großartigſten Gattungen der reinen Inſtrumentalmuſik ſind die 
Ouverture und die Symphonie, welche alle üblichen Inſtrumente in Bewegung 
ſetzen können. — Der Tanz und Marſch ſind niedere Gattungen der Inſtrumentalmuſik. 
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Die Inſtrumente dienen der Kirchenmuſik, wie der Bühnen- und Coneert— 
muſik. Am ſelbſtändigſten erſcheint ſie im Concertſaale, ſonſt meiſt in Verbindung mit 
Geſang. f 


§. 23. Vereinigung beider. 


Die menſchliche Stimme wirkt oft vereint mit den Inſtrumenten in demſelben 
muſikaliſchen Kunſtwerke. — Entweder wechſelt Vocal- und Inſtrumentalmuſik ab, oder 
ſie erklingen in gleicher Stärke, oder es waltet der Geſang vor und das Inſtrument 
ſpielt nur eine begleitende Nebenrolle. 

Durch das Zuſammenwirken beider Gattungen von Tonkunſt entſtehen wieder 
eigene Arten muſikaliſcher Kunſtwerke, wie die Kantate, das Oratorium, die Meſſe, 
die Oper. — 

Innerhalb derſelben erſcheint der Geſang in Form des Recitativs, wenn 
einfach erzählt oder geſprochen wird; der Arie, wenn eine bewegte Stimmung zum 
Ausdrucke kommt, und des Wechſelgeſangs, wenn zwei Stimmen im Vor— 
trage abwechſeln. Auch der Chor bildet einen Beſtandtheil dieſer zuſammengeſetzten 
Tonwerke. 

Die Kantate enthält die kurze Darſtellung einer Begebenheit, oder einer 
Situation, Betrachtungen, Gefühlsergüſſe über dieſelbe, die von verſchiedenen Per— 
ſonen einzeln oder im Chore vorgetragen werden. Der Gegenſtand kann geiſtlicher 
oder weltlicher Natur ſein. — Der Geſang iſt gewöhnlich von Inſtrumentalmuſik 
begleitet. i 

Das Oratorium iſt eine Kantate höheren Stils, großartiger durch Inhalt 
und Umfang. Auch dieſes ſtellt Begebenheiten, Situationen der heiligen und profanen 
Geſchichte durch verſchiedene Perſonen, aber ohne dramatiſche Aktion, dar. Der Name 
Oratorium ſtammt von einem italieniſchen Orden, der „Prieſter vom Oratorium“ (Bet— 
halle), welche ſich Pflege kirchlicher Muſik zur Aufgabe machten und in deren Kirche 1600 
das erſte Oratorium aufgeführt wurde. Heute bildet dieſe Kunſtart durch Vereinigung 
der erhabenſten Vocal- und Inſtrumentalmuſik den Glanzpunkt der Concertpro— 
duktionen. — Paſſion heißt man eine Darſtellung aus der Leidensgeſchichte Chriſti. 
Die Meſſe wird gebildet durch eine Reihe von Kirchengeſängen mit Inſtrumental— 
begleitung, die ſich an die Haupttheile des katholiſchen Gottesdienſtes anſchließen. Die 
Meſſe mit Beziehung auf einen Verſtorbenen iſt das Requiem. 

N In der Oper verbindet ſich die Tonkunſt mit der dramatiſchen Poeſie, jedoch 
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ſo, dafs letztere ſtets untergeordnet bleibt. Der muſikaliſche Theil der Oper: die Par- 


titur iſt entſcheidend für den Wert des Kunſtwerkes. Die Sprache mufs durchweg 


muſikaliſchen Zwecken dienen und gar oft auf ihre eigene Schönheit verzichten. — 

Während in der Kantate und im Oratorium der Geſang noch vor— 
herſchend iſt, find in der Oper Vocal- und Inſtrumentalmuſik gleich wichtig. — 
Die Einleitung zu derſelben, die Ouverture, iſt rein inſtrumentaler Natur. Alle 
Geſangsvorträge: Recitative, Arien, Lieder, Chöre werden von Inſtrumentalmuſik 
begleitet. — N 

Die Oper kann einen ernſten oder heitern Charakter haben; im erſten Falle 
heißt ſie große, tragiſche Oper (opera seria), im zweiten komiſche Oper 
(opera buffa). f 


S. 24. Geſchichte der Tonkunſt. 


Obwol die Anfänge der Tonkunſt zu den erſten Regungen des künſtleriſchen 
Triebes im Menſchen gehören, Sing- und Tanzweiſen ſich ſchon auf niedern 
Kulturſtufen finden, ſo hat dieſelbe doch am ſpäteſten unter allen Künſten ſich zu einer 
klaſſiſchen Vollendung entwickelt. Altertum und Mittelalter, die in anderen Künſten 
ſo Großes, ja das Höchſte leiſteten, kamen in der Tonkunſt wenig über die Anfänge 
hinaus; erſt die neue und neueſte Zeit hat ihr eine Vollkommenheit gegeben, die ſie 
den höchſten Idealen der übrigen Künſte an die Seite ſtellt. — 

Die Völker des Orients kannten zwar ſchon den Geſang und den Gebrauch 
von Inſtrumenten, aber erſt unter den Griechen, dieſem Volke der Künſte, hat die 
Muſik den Charakter einer freien und ſelbſtändigen Kunſt erhalten. — Epik und 
Lyrik wurde ihnen zum Geſange, und Geſang bildete einen Hauptſchmuck ihres Dra— 
mas (die Chorgeſänge in der Orcheſtra). Auch reine Inſtrumentalmuſik pflegten fie 
ſchon. Bei dem flüchtigen Charakter des muſikaliſchen Werkes iſt es erklärlich, dass 
uns davon nichts übrig geblieben. 5 

Im Mittelalter verdankt die Tonkunſt ihre höchſte Pflege und Ausbildung der 
chriſtlichen Kirche. — Geſang war ein Haupttheil des älteſten chriſtlichen Gottes— 
dienſtes; bald bildete ſich in Alexandria, beſonders durch Origines, ein Kunſt— 
ſtil. für das morgenländiſche, in Mailand durch Ambroſius ein ſolcher für das 
abendländiſche Chriſtentum aus. — Im 6. Jahrhunderte begründete Pabſt Gregor der 
Große in Rom die erſte Sängerſchule (die ſogenannte ſixtiniſche Kapelle) und 
machte in den „Neumen“ die erſten Verſuche einer Notenſchrift, welche ſpäter der Mönch 
Hucbald in Flandern (10. Jahrhundert) und der italieniſche Kloſterbruder Guido 
von Arezzo weiter ausbildeten. ö 

Die weltliche Muſik des Mittelalters fand ihre Förderung durch die Poeſie der 
Troubadour und Minneſänger, ſteht aber an Bedeutung hinter der geiſtlichen zurück. 

Der erſte Schritt zur klaſſiſchen Vollendung der Tonkunſt ging im 16. Jahr— 
hunderte von den Niederlanden aus, wo Orlando Laſſo (aus Hennegau 
1520 —1594) durch ſeine geiſtlichen nnd weltlichen Compoſitionen die ganze Welt 
in Erſtaunen verſetzte. 

Darauf übernahm Italien die Führer] Saft, wie in den übrigen Künſten, jo 
auch in der Muſik. — Mit Paleſtrina (1514—1594), dem Compoſiteur der fir- 
tiniſchen Kapelle, beginnt hier die Glanzepoche der Kirchenmuſik, die ſeine Missa 
Marcelli und ſein Stabat mater bezeichnet. Aus ſeiner Schule geht Allegri hervor, 
der Compoſiteur des weltberühmten Miserere, das jährlich in der Karwoche von der 
ſixtiniſchen Kapelle geſungen wird. i 

Im 16. Jahrhundert entſtand in Italien auch die Oper. — Indem man ver— 
ſuchte die griechiſche Tragödie mit den Chorgeſängen wieder herzuſtellen, ſchuf man 
eine neue Kunſtgattung der weltlichen Muſik. — Die Kirchenmuſik führte um dieſelbe 
Zeit zum Oratorium, in welcher Form beſonders Alleſſandro Scarlatti (1650 
bis 1725) Großartiges leiſtete. 

Durch drei Jahrhunderte faſt behaupteten die Italiener eine Art muſikaliſcher 
Oberherſchaft über ganz Europa. Muſiker und Sänger aus Italien fanden Aufnahme 
an allen Höfen; die techniſchen Bezeichnungen der Italiener haben ſich ſeither überall 
eingebürgert, und im Fache der Oper kannte man nur italieniſche Werke. — 
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Im 18. Jahrhunderte aber erhebt ſich die deutſche Tonkunſt zur erſten der 
Welt. Der Muſikdirector an der Thomasſchule zu Leipzig, Johann Sebaſtian 
Bach (1685—1750) begründete die erſte großartige Erhebung der deutſchen Muſik. 
Seine Orgelcompoſitionen, Paſſionsmuſiken, Kantaten und Choräle ſind heute noch 
unübertroffen. — i 

Bach's Zeitgenoſſe, Georg Friedrich Händel (1685 — 1742) brachte das 
Oratorium auf die höchſte Stufe der Vollendung durch ſeinen „Meſſias“, „Israel in 
Aegypten“ u. a. Er begann ſeine muſikaliſche Wirkſamkeit in Hamburg, wirkte in 
Berlin und Hannover, und verbreitete den Ruhm deutſcher Muſik nach England, wo 
er ſich 1712 bleibend niederließ. — 

Um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts wurde Wien die Hauptſtätte 
deutſcher Tonkunſt. — Seit 1762 ſchuf hier Gluck (1714-1787) die deutſche Oper 
in ausgeprägtem Gegenſatze zur italieniſchen. — Joſef Haydn (17321809) bildete 
ſich hier als Sängerknabe an der Stephanskirche aus und wirkte längere Zeit als 
Kapellmeiſter des Fürſten Eſterhazy. — Seine größten Werke aber, die Oratorien 
„Schöpfung“ und „Jahreszeiten“ vollendete er, wie Händel, erſt während ſeines 
Aufenthaltes in England. 

Im Jahre 1781 ſchlug Wolfgang Mozart (1750-1791) der geniale Be- 
herſcher des geſammten Gebietes der Tonkunſt, in Wien ſeinen Wohnſitz auf. — Hier 
componierte er ſeine erſte deutſche Oper: „Die Entführung aus dem Serail“ über 
Aufforderung Kaiſer Joſefs II. (1781). Da die zweite „Figaro's Hochzeit“ in Prag 
eine beſſere Aufnahme fand als in Wien, ließ er dort auch ſein Meiſterſtück „Don 
Juan“ 1787 zum erſten Male aufführen. — Dieſem folgten noch die Oper „Zauber 
flöte“ und das großartige „Requiem“, das er für ſich ſelbſt geſchrieben. — 

Ein Jahr nach Mozarts Tode kam Ludwig von Beethoven (1770 
bis 1827) aus Bonn nach Wien, das er nicht mehr verließ. Ihn preist heute die Welt 
neben Mozart als den größten Tonkünſtler aller Zeiten. Sein Genius offenbarte 
ſich beſonders in einer Reihe von Symphonien (neun) und der Missa solennis, die 
man heute als das Höchſte der Art anſtaunt. — 

Beethoven's Zeitgenoſſe war Franz Schubert (1796 —1828), der „unüber— 
troffene Schöpfer des deutſchen Liedes“. Ein Wiener von Geburt fand er erſt nach 
ſeinem Tode eine gerechte Anerkennung in der muſikaliſchen Welt. — 

Für das muſilaliſche Leben Wiens iſt die Gründung der „Geſellſchaft der 
Muſikfreunde des öſterreichiſchen Kaiſerſtaates“ im Jahre 1812, und des „Wiener 
Männergeſangvereins“ im Jahre 1843 von höchſter Bedeutung. — 

Außer den Wiener Heroen der Tonkunſt haben ſich in unſerem Jahrhunderte 
zwei Norddeutſche: Felix Mendelsſohn und Rob. Schumann beſonders durch 
Liedercompoſitionen hervorgethan. — In neueſter Zeit verſuchte Richard Wagner 
eine Reform der deutſchen Oper mit ſteigendem Erfolge. — 

Mit Wien iſt in muſikaliſcher Beziehung nur noch Paris zu vergleichen. 
Dieſe Stadt verſtand beſonders große Tonkünſtler aus der Fremde an ſich zu ziehen 
und ihnen Triumphe zu bereiten. In der Zeit der klaſſiſchen deutſchen Muſik fanden 
hier die Italiener Cherubini, Spontini, der Componiſt des napoleoniſchen Kaiſer— 
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reiches, ferner der melodienreiche Roſſini begeifterte Aufnahme. Von deutſchen Ton- 
künſtlern feierte beſonders der Operncomponiſt Meyerbeer hier ſeine größten 
Triumphe. Auch einzelne Franzoſen, wie Boieldieu, Auber u. a. haben ſich als 
Compoſiteure hervorgethan. 


Wirkung der Muſtk. 
(Die Gränzen der Muſik und Poeſie. Leipzig 1855, S. 52.) 


| Wo eine Gränze zwiſchen zwei Gebieten gezogen werden ſoll, muſs 
erſt überhaupt ein Berührungspunkt derſelben ſicher geſtellt ſein. Der 
Berührungspunkt der Poeſie und Muſik liegt im Erregen von Stim— 
mungen. Dieſe Macht iſt der Poeſie — das ſoll ſpäterhin gezeigt wer— 
den — in hohem Grade eigen, nicht bloß der lyriſchen, deren eigentliches 
Gebiet hier zu ſuchen iſt, und der dramatiſchen, ſondern bis zu einem 
gewiſſen Grade ſelbſt der didaktiſchen, epiſchen, ja ſelbſt der epigrammati— 
ſcheu, wo die unvermutet herausſpringende Spitze die erheiternde Wirkung 
des Witzigen bis zum Lachreize äußern kann — der ſatiriſchen, wo uns 
10 z. B. Horaz mit feiner graziöſen Schalkhaftigkeit (vafer Flaccus eircum 
praecordia ludit), Juvenal mit ſeinem tiefen ſittlichen Zorn jo zu 
ſagen anfüllt. 
Die Wirkung der Muſik beſteht nun gleichfalls weſentlich darin, 
daſs ſie im Hörer Stimmungen weckt, und zwar Stimmungen von ſehr 
15 beſtimmter Färbung. Mozarts „Figaro“ hat noch ſchwerlich jemand zu 
feierlichem Ernſt, ſein Requiem ſchwerlich jemand zu heiterer Lebensluſt 
geſtimmt. Blieſe man einem zum Altar gehenden Brautpaar einen Trauer— 
marſch voran, es würde Gelächter erregen, ſo wie es kein kleines Aerger— 
nis gäbe, wenn die Muſikbande bei einem Leichenzug etwa den luſtig 
20 leichtfertigen Galopp aus Aubers „Maskenball“ erklingen ließe. So 
heißt in Schillers „Tell“ Rudolph der Harras vor dem tödlich verwun— 
deten Geßler die Muſik des Brautlaufes ſchweigen, und an ihre Stelle 
tritt der düſtere Choral der barmherzigen Brüder. 
Gemütsſtimmungen find insgemein (denn ſoweit ſie etwa 
25 Ergebnis des krankhaft erregten körperlichen Organismus ſind, können ſie 
hier nicht in Betrachtung kommen), das Reſultat von Reihen be— 
ſtimmter Vorſtellungen. Dieſe letzteren laſſen ſich in beſtimmte, 
klare Worte faſſen, jene nicht. Wird das Wort Freude, Liebe, Zorn, 
Mitleid u. ſ. w. genannt, ſo iſt es ein leerer Schall, mit dem bloß an 
9 das Erinnerungsvermögen des Hörers appelliert wird, inſoferne er dieſe 
Zuſtände aus der Erfahrung kennt, nicht aber ihm ein Begriff gegeben, 


Ey 


wenn jie ihm etwa aus Erfahrung gar nicht bekannt find. Der Spar- 
taner kannte vielleicht das lähmende Gefühl der Furcht nicht; der 
Feige wird umgekehrt den Helden nie begreifen. Wenn Thomas von 
Kempen von ſeinem Freunde Arnold von Schoonhofen erzählt, er habe 35 
betend jubelnde Laute des Entzückens hören laſſen, ſo ahnt der religiös— 
durchgeiſtigte Menſch, dem, wie dem jungen Fauſt das Gebet ein 
„brünſtiger Genuſs“ iſt, was jener fühlte; dem kalten Gottesläugner 
wird nie erklärt werden können, was jene Laute des Entzückens hervor— 
gerufen hat. | 40 
Die Muſik bringt nun ganz fertige Stimmungen, ſie oktroyiert ſie 
gleichſam dem Hörer. Sie bringt ſie fertig, weil ſie für die vorgängigen 
Vorſtellungsreihen, welche das Wort klar und beſtimmt ausdrücken kann, 


kein Mittel ſie auszudrücken beſitzt. Der Zauber der Muſik, den man 


dem ſinnlichen Wolklange allein zuzuſchreiben jo ſehr geneigt iſt, liegt 4s 
zum guten, wenn nicht zum größten Theil in dieſem Entgegenbringen von 
fertigen Stimmungen, über deren vorgängige Vorſtellungsreihen ſie uns 
keine Rechenſchaft gibt. — Denn von Zauber ſprechen wir, wo wir 
mächtige Wirkungen hervorrufen ſehen, deren Urſachen uns in geheimnis— 
volles Dunkel gehüllt bleiben. Die Stimmung, welche der Hörers 
von der Muſik empfängt, trägt er nun zurück auf fie über, 
er ſagt, ſie drücke dieſe oder jene Stimmung aus. So erhält die 
Muſik ihre eigene Gabe zurück, und hier wird erklärlich, wie die beſten 
Geiſter einerſeits der Muſik den „Ausdruck von Gefühlen“ gleichſam als 
ein Zweifelloſes vindizieren konnten, während die Anhänger des bloßen 55 
„Ergötzens am Formenſpiel“ andererſeits ihr jede ſolche Fähigkeit ab— 
ſprechen, weil ja geordnete Töne in Ewigkeit nur geordnete Töne bleiben, 
aber nie Liebe, Schmerz, Freude ꝛc. werden können. Mit dem Ausſpruch: 
„die Muſik errege Stimmungen“ iſt weder ihr zu nahe getreten, 
noch die Sache zu ſehr in die Subjectivität des Hörers gerückt, deun die 60 
Mittel der eigentlichen Poeſie der Empfindung, der Lyrik, reichen auch 
nicht weiter. Auch von ihr kann man nur in demſelben uneigentlichen 
Sinne wie von der Muſik ſagen: „ſie drückt Empfindungen aus.“ Ein 
verſifizierter trockener Bericht von Luſt oder Leid weckt gar keine Stimmung, 
trägt alſo auch keine in ſich und kann auf den Namen eines lyriſchen Gedichtes 65 
deswegen keinen Anſpruch machen, weil er überhaupt keine Poeſie iſt. 
Die Poeſie hat hier nur zwei Wege. Der eine iſt: ſie nennt kurz 
und gut die Vorſtellungen, deren Reſultat die beabſichtigte Stimmung 
Egger. 12 
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insgemein zu fein pflegt. So zählt Schiller in feiner Glocke in ſchöner 
70 Verſification und mit edlem Schwunge des Ausdrucks einfach die Ver— 
hältniſſe auf, in welche der Tod einer geliebten Hausfrau und Mutter 
auf das tiefſte und ſchmerzlichſte einzugreifen pflegt, und wer vermöchte 
jene Stelle ohne Rührung zu leſen? Oder aber die Poeſie greift zu 
ſymboliſchen Bildern, wol gar zur Vorführung von Naturſcenen, aus 
75 denen jene Stimmung wiederklingt. So Goethes Gedicht voll leiſen, 
tiefen Wehs „über allen Wipfeln iſt Ruh“. So ſchließen wir aus der 
gegebenen Vorſtellung auf das daraus erratbare aber nicht genannte 
Gefühl. Bei der Muſik iſt gerade der umgekehrte Weg einzuſchlagen. 
Aus der gegebenen Empfindung ſchließen wir auf die 
so daraus erratbare, aber uns nicht ausdrücklich vorgeführte 
Vorſtellung. Denn es wäre viel zu allgemein und oberflächlich ab— 
getheilt, wollte man die Muſik nach ihrem Stimmungscharakter nur in 
die zwei Hauptabtheilungen „ernſter“ und „heiterer“ Muſik ſcheiden. Die 
Muſik kann bis zu Stimmungen von ſehr beſtimmter Phyſiognomie gehen 
85 (wenn man auch nicht ſo kühn iſt, wie Robert Schumann, der 
in einer Compoſition von Franz Schubert Verdruſs über eine uner— 
ſchwingliche Schneiderrechnung ausgedrückt finden will). Wenn nun gewiſſe 
Vorſtellungsreihen Stimmungen von ganz beſtimmt eigentümlicher Färbung 
hervorzurufen pflegen, und der Muſik gelingt es, gerade dieſe Stimmungen 
90 hervorzurufen, ſo ſchließen wir nun von der Stimmung auf dieſe ganz 
beſtimmten Vorſtellungsreihen, wir gehen aus demſelben Grunde, aus 
dem wir unſere Empfindung in die Muſik hinübertrugen, ſo weit, 
daſs wir ſogar auch jene ganz beſtimmten Vorſtellungsreihen in die Muſik 
hinübertragen. Nur durch dieſe Operation des Geiſtes wird erklärlich, 
95 daſs die Berlioz'ſchen Programm-Symphonien, die Kinderſcenen von 
Schumann u. dergl. ihre Ueberſchriften bis zu einem gewiſſen Grade 
rechtfertigen. W. A Am bros. 


Muſtkaliſche Inſtrumente. 
(Populäre Aeſthetik. Leipzig 1865, S. 481.) 


Das Mineral- und Pflanzenreich liefert die verſchiedenartigſten 
Inſtrumente, dann aber auch vielfacher Stoff aus dem Thierreich. Viel— 
leicht hat dieſer unter den früheſten dienen müſſen, wenn er auch in 
gröberer Weiſe verwandt ſeinen Urſprung deutlich zu verraten ſcheint. 

5 Dumpf wie das Gebrüll des Stiers iſt der Schall des Stierhorns; 
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dumpf, raſſelnd der Schall des hohl geſpannten Fells. Dann aber 
lernte man aus dem thieriſchen Stoff auch die Sehnen u. ſ. w. ver- 
wenden. Im Saiteninſtrument ward der Klang, die Toninnigkeit dieſes 
Gebietes gleichſam gefunden und entfeſſelt. Es würde hier zu weit 
führen, tiefer auf die äſthetiſche Verſchiedenheit dieſer, den genannten Ge— 10 
bieten angehörigen Tonwerkzeuge einzugehen. Die Glocke, die Orgelpfe ife 
und die Violine, letztere in Ermangelung der mit Saiten überſpannten 
Schildkrötenſchale etwa mögen genannt werden als Vertreter des Minerals, 
Pflanzen⸗ und Thierreichs. Bekanntlich finden die mannigfachſten Ver— 
bindungen ſtatt. Einen bedeutenden Unterſchied macht bei den Inſtru- 15 
menten die Art ihrer Benutzung, wie ſie zum Tonerzeugen gebracht 
werden. Hier wollen wir einzelne Inſtrumente herausgreifen und ſie 
kurz zu charakteriſieren ſuchen. 

In einigen Fällen iſt die Klangfähigkeit der Materie in der Weiſe 
benutzt, dafs durch Form und Lage eine möglichſt ungehinderte Entfal— 20 
tung auch bei bloß äußerlichen Naturbewegungen ermöglicht worden. In 
der Aeolsharfe iſt z. B. der Wind der Muſikant, welcher die Saiten 
rührt und ihr die natürlichen, dem kunſtgewohnten Ohr des Menſchen 
ſo übernatürlich ſcheinenden Klänge entlockt. In der Orgel werden eben— 
falls die Pfeifen nur von der Luft in tönende Bewegung gebracht; aber 25 
mittelbar ſpielt ſie der Menſch. Während daher die Aeolsharfe nicht in 
das Bereich der Tonkunſt gerechnet werden kann, weil die bewuſstloſe 
Macht der Natur allein in ihr wirkt, gehört die Orgel zu den gewal— 
tigſten Inſtrumenten der Tonkunſt. Der Künſtler lenkt und ordnet die 
dienſtbar gemachten Naturkräfte, ohne freilich perſönlich auf fie zu wirken. 30 
Ein eigentümlicher Zauber und eine eigentümliche Kraft liegt darum in 
dem genannten Inſtrument. Gewaltig, groß, ſtark, durch keine menſch— 
liche Zuthat beeinflufst, in den leiſen Tönen, wie in deren mächtigſtem 
Sturm immer ſelbſtändig, iſt das Tongebiet der Orgel. Der Spieler 
öffnet den Luftſtrömen die Pforten und weist ihnen die Wege; aber er 3s 
kann an die Töne ſelbſt nicht rühren, fie nicht durch feine Kraft ver- 
härten oder durch feine Weichheit ſchmelzender machen. Er läßst fie 
tönen, läſst ſie brauſen, aber es iſt, als ob er nur die Naturkraft ent- 
feßle, daſs fie ihre gewaltige Tonmacht verkündige. Die Stärke der 
Töne und die große Anzahl, die von dem einzelnen Spieler gleichzeitig 40 
erregt werden kann, dann die Veränderlichkeit der Klangfarbe, macht die 


Orgel zu einem der bedeutendſten Inſtrumente; ſie iſt Maſſen beherſchend, 
128 
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Raum füllend, wie fie gewaltig, harmonienmächtig erbrauſt. Wie der 
Sturm der Luft den Geſang des Menſchen übertönt, ſo die Macht ihres 
45 Tonwindes. Auf den Zuſammenhang der Gottes- und Naturverehrung 
braucht nur hingewieſen zu werden. Wie doch immer der Menſch Gott 
in der Natur und ihrem mächtigen Walten erblickt hat, ſo dient auch 
heute noch, trotz aller Subjektivität, die Orgel, der Ausdruck ſteter, 
objektiver, gewaltiger Naturkraft, als das hauptſächlichſte Tonwerkzeug, 
50 welches in der chriſtlichen Gottesverehrung verwandt wird. Bei keinem 
andern Inſtrument findet in den Tönen ein ſolches Loslöſen von der 
Subjektivität des Menſchen ſtatt. Der Menſch ſpricht in der Flöte, 
dem Horn, der Geige; in der Orgel rauſcht gleichſam eine höhere, in 
ihrer Kraft die menſchliche überragende, ſie erdrückende Macht. Die Religion 
55 wird weichlich, ſubjektiv, ſentimental aufgefaſst, wenn für ſie vorzugsweiſe 
Blas- und Saiteninſtrumente zur Anwendung kommen. Rein menſchlich 
aufgefaſst, benutzt fie die ſubjektiveren Juſtrumente, den Geſang, und wo fie 
verſtandesgemäß iſt, die Sprache. Wo ein bloßer Naturdienſt unter- 
geordneter Art herſcht, beſchränkt ſie ſich auf die Naturtöne der einfachſten 
60 Art. Schellen, Trommel, Metallſtäbe, Lärm, Geklapper, Geraſſel, Dumpfes - 
und Gellendes verkünden die niedere Stufe; reine Klänge, ſeelenvolle Me— 
lodie, Harmonie, Ordnung, Schönheit und Kunſt mit einem Worte fehlen. 
Leicht mag man in dem Gebrauch des Tönenden in der chriſtlichen 
Religionsübung deſſen tiefer Bedeutung nachſpüren. Die eherne Glocke 
65 läutet vom Thurm: wandle durch Feld und Au und höre ihre Klänge, 
ob du nicht die Natur mitfeiern fühlſt! Es iſt der einfache, naturmächtige 
Klang der Glocke, der gänzlich frei iſt von der menſchlichen Subjektivität, 
der am beſten zu der weiten Natur in ihrer Urſprünglichkeit ſtimmt. 
Die Glocke iſt das Allgemeinſte, Naturſtimme, aber durch eine einfache 
70 schöne Klangordnung dem menſchlichen Schönheitsſinne dienend. Der 
Dichter möge das Geſagte noch näher bringen: 
Das iſt der Tag des Herrn! 
Ich bin allein auf weiter Flur. 
Noch eine Morgenglocke nur — 
75 Nun Stille nah und fern! 
Anbetend knie ich hier. 
O ſüßes Graun! geheimes Wehn! 
Als knieten viele ungeſehn 
Und beteten mit mir. 
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Der Himmel, nah und fern, 80 
Er iſt ſo klar und feierlich, 

So ganz, als wollt er öffnen ſich. — 

Das iſt der Tag des Herrn! 

So ſingt Uhland. Ja, das iſt die geheime Macht der Glocken— 
klänge, die wir auf weiter Flur hören. 85 

In der Orgel tönt eine reine Naturſtimme wie in der Glocke, aber 
reich geordnet, künſtlich zuſammengeſtellt und weit künſtlicher bewegt. 
Gibt die Glocke ſchöne Klänge, ſo eröffnet die Orgel gleichſam den 
ſchönen Kosmos. Sie paſst zum großartigen Bauwerk des Menſchen, 
zur ſtarren, mächtigen Architektur. Schon die Bildnerei iſt ihr zu 90 
ſubjektiv, noch mehr die Malerei, wenn dieſe Künſte nicht etwa durch 
architektoniſchen Stil ihr anpaſſender gemacht werden. Die Orgelmuſik 
verträgt ſich nicht gut mit dem Gott der Bildnerei, noch mit Heiligen. 
Was hat ſie mit Menſchenbildern zu thun, wenn ſie als Stimme der Ver— 
ehrung oder auch als Stimme des Göttlichen, für das fie eintritt, er- 95 
braust? Der mächtige Dom und ſie — ſind ſich genug. Die Gottheit 
und göttliche Verehrung in Menſchenbildern führen zum Geſaug und zu 
den ſubjektiven Inſtrumenten, hauptſächlich aber zu jenem; der unſinn— 
liche Rationalismus begnügt ſich am liebſten mit der Sprache, ſelten 
hebt er dieſe durch den Geſang in die ſinnlichere Region. Gottesver- 100 
ehrung durch die ſubjektivere Malerei mit ihrer Willkürlichkeit wird zum 
Vorwiegen der Inſtrumentalmuſik drängen, welche ſich am ſubjektiv-will— 
kürlichſten bewältigen läst. Wo die Gottesverehrung nach unſeren Be— 
griffen unſinnig iſt, wird auch, wie ſchon geſagt, eine unſinnige, meiſtens 
nur aufregende, blindleidenſchaftliche Tonerregung herſchen. Der Fetiſch- 10s 
verehrer haut die Metallplatte, rummelt das ſteingefüllte hohle Holz, 
ſchlägt das Fell der Trommel. Seine Naturverehrung lauſcht den 
Stimmen der Thierwelt, dem Branden der Wellen, dem Rollen des 
Donners, dem Rauſchen des Waldes. Doch genug; die Zuſammen— 
ſetzungen, wie z. B. der Orgel, des Geſanges, der Inſtrumentalmuſik, 110 
der Sprache u. ſ. w. in der chriſtlichen Religionsübung lehren auch in 
dieſer Beziehung ihren umfaſſenden Charakter. 

Bei den Blasinſtrumenten iſt der Athem des Menſchen Ton 
erzeugend. Der Charakter des Inſtrumentes tritt hier alſo in unmittel— 
bare Verbindung mit dem Eigenartigen des Meuſchen. Von den tönen- 115 
den, ſogenannten Blechinſtrumenten möge hier die ſchmetternde Trom— 
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pete genannt werden, deren helle Vibrationen aus aller Ruhe jagen; dann 
die gewaltige, durchwühlende Poſaune, das in ſeinen Tönen weichere, 
ziehende, unſere Stimmung gleichſam tragende Horn. — Die Holz- oder 
120 Rohrinſtrumente find im Ton weniger klingend, weicher, find auch nach— 
giebiger gegen den Anhauch. Bei den Blechinſtrumenten ein voller, un— 
gebrochener Luftſtrom, der erſt zuſammengehalten, dann kräftig hinaus— 
ſchallt mit einer ehernen Straffheit und Fülle. Bei den Rohrinſtru— 
menten ſteht das Material und der Ton dem Menſchen gleichſam näher, 
125 aber es fehlt das Markige, Feſte des Tones der oben genannten Metall- 
inſtrumente. Hier iſt die weiche, charakterloſe, ſentimentale Flöte zu 
nennen, die ſcharfe Piccoloflöte mit ihren ſpitzen Tönen, die, mit der 
Trommel vereint, aufſtachelt, während die Trommel forttreibt, dann die 
ſinnliche, darin unübertrefflich ausdrucksvolle Clarinette, die eindring— 
130 liche, nervöſe Oboe u. a. 

Unter den Saiteninſtrumenten bilden die Streichinſtru⸗ 
mente eine eigene Abtheilung. Die über einen Reſonanzboden ge— 
ſpannten Saiten werden mit einem Bogen geſtrichen, auch wol durch die 
zupfenden Finger in Bewegung geſetzt. Thieriſches Material iſt hier 

135 Ton gebend. Die Einwirkung des Menſchen, welche den Ton erzeugt, 
iſt bei ihnen eine mehr mittelbare, indem gewöhnlich nur Bogen und 
Saite, letztere freilich durch den Fingerdruck öfters beeinfluſst, in tönende 
Berührung kommen. Andererſeits erlaubt aber das Streichinſtrument. 
wieder die größte Einwirkung des Künſtlers; er kann es ſo frei wie 

140 keines der oben genannten Inſtrumente behandeln. Der Bläſer hängt 
von dem Athem ab, der lebensbedingend und nicht in einer Weiſe zu 
beherſchen iſt, wie die leicht gehorchende, zum Dienen beſtimmte, von den 
Lebensfunctionen unabhängige Hand, welche nach der Willkür des Saiten— 
ſpielers den Bogen führt. Freilich die Klangkraft der Blasinſtrumente 

145 fehlt. Das Streichinſtrument gibt nicht in der Fülle des Metalls 
den Ton her, welches gleichſam freudig ſein Tonleben verkündet, kräftig, 
nachſchallend; beim Bogeninſtrumente ift leicht der Ton unwillig; thie— 
riſche Widerſpenſtigkeit, etwas Gequältes, Weh, Wimmern ſchallt eher 
daraus und nur die höchſte Kunſt vermag etwa die Violine ſo zu hand— 

150 haben, daſs die Töne ganz rein, klar, freudig hervordringen. Statt der 
metallenen Klangfülle aber hat das Streichinſtrument einſchneidende 
Macht, dann eine Empfindungskraft, wie kein anderes. Trotz des mehr 
unmittelbaren Zuſammenwirkens von Künſtler und Inſtrument beim 
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Blaſen kann weder Metall noch Holz eine ſo innige, empfindende Sprache 
reden, wie das Streichinſtrument, wenn in Künſtlerhand Bogen und 15s 
Saiten unſagbares Weh, unſagbaren Jubel ausdrücken. Einen großen 
Vortheil bietet das Streichinſtrument durch die Möglichkeit, die Töne 
beliebig zu dehnen, zu binden, zu verſchmelzen, dann durch die ſchon an— 
geführte Leichtigkeit der Bewegung. Andererſeits iſt es ſchwierig; kein 
Ton liegt da für den Spieler fertig, bereit. Kein Inſtrument faſt iſt 160 
ſo mistönig, ſo widerwillig ſich ſträubend bei ſchlechter Behandlung. — 
Voran ſteht unter den Streichinſtrumenten die Geige — wol die 
Königin aller Inſtrumente genannt. Schwer iſt ſie zu charakteriſieren. Es 
gibt nichts Unausſtehlicheres als ſie, wenn ſie in ſchlechten Händen iſt; ſie 
iſt reibend, kratzend, klanglos, widerſpenſtig; aber dieſes eigeuſinnige Ding, 165 
welches jeden Ton ſchnarrt und unrein gibt, wird in der Hand des 
Meiſters das gehorſamſte Werkzeug, welches ſich denken läſst. Weich, 
ſüß, rein, luftig wie ein Hauch wird ſie dann, und doch wieder kann ſie 
mit einer Schärfe, ja gleichſam mit Wut ſich in die wildeſten Leiden— 
ſchaften ſtürzen. Sie kommt in Zorn, Verzweiflung, Jammer, wie 70 
weh und wild der Künſtler empfinden mag. Und ſie kann jauchzen, ſo 
hell, ſo klar! Am ſchönſten ſcheint ſie wol in Verbindung mit andern 
Tönen, wo ihre Innigkeit gegen dieſe ſo recht zur Geltung kommt, 
wo ſie ihre herlichen Eigenſchaften leicht und frei über jenen ſchwebend 
entfalten und dabei die Schärfe ihres Klanges durch jene wieder 7s 
ſchmelzen laſſen kann. Weicher im Ton, aber kräftiger, weniger zu 
wilden leidenſchaftlichen Ausbrüchen geeignet iſt die Bratſche. Sie 
kann nicht ſo übermächtig in Freude und Verzweiflung ſtürzen; ſie hat 
etwas Nachdenklicheres, wenn ſolche Gleichniswörter erlaubt ſind. Macht— 
voll im Ton iſt das Violoncello, doch hat dasſelbe etwas Bedecktes z180 
nach oben wird es leicht näſelnd, die hohen Töne ſind nicht mehr ſein 
Reich. Eine tiefe, kraftvolle Junerlichkeit ſpricht ſich in ihm aus. Er— 
ſchütternd wirkt es in leidenſchaftlichen Gängen. Wie wenn ein kräftiger 
Mann in Qual, die er unterdrücken will, ausbricht — Mannesleiden— 
ſchaft, Mannesflehen, Mannesverzweiflung ſpricht im Violoncell. Eben 188 
darum kann es aber auch ſehr komiſch erſcheinen, wenn es ſcherzt. Gleich— 
niſſe ſind oft recht thöricht. Aber Violine und Violoncello mögen mit 
einer leidenſchaftlichen Frau und einem kräftigen, doch gefühlvollen Mann 
verglichen werden. Der Contrabafſs iſt dann die Stütze dieſer Ton— 
perſonen, Vater oder Vormund, wenn wir jene zwei im Scherz das zu- 190 
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ſammengehörige Paar nennen dürfen; die Bratſche iſt Bruder der Geige, 
noch ein Jüngling. Der Contrabaſs bewegt ſich in der Tiefe; feſt, 
machtvoll, nicht zu geſchwind geht er ſeinen Weg. Seine Sprache iſt 
gewichtig, gewaltig in der Aufregung; dumpf drohend iſt ſein Zorn. Zu 
195 Tändeleien iſt er nicht mehr geeignet; er wird dann wenigſtens leicht 
komiſch. Im Quartett verbindet er ſich gern mit der Bratſche, aber 
Geige führt doch die erſte Stimme, jubelt, ſchluchzt, weint. Trotz der 
leidenſchaftlichen Scenen, welche ſie zuſammen aufführen, welche namentlich 
Geige und Violoncello hat, über welche Bratſche ſich bekümmert, Baſs 
200 oft zürnt, — die Schweſter der Geige, die zweite Violine, die meiſtens 
zu ihrer Schweſter ſteht, aber doch ruhiger iſt, wollen wir hier nicht 
berückſichtigen — bilden ſie doch zuſammen die ſchönſte Harmonie. Wie 
weit ſie auch auseinander gehen, ſie gehören doch zu einander; ihre Ver— 
ſchiedenheiten bringen reiches Leben; Schläfrigkeit iſt das ihnen ver— 
20 haſsteſte. Es iſt in ihnen ein herliches Zuſammenwirken, welches zum 
Muſter dienen könnte für das Zuſammenwirken verſchiedener Charaktere, 

die freilich innere Einheit haben müſſen. 
In den Reißinſtrumenten werden Saiten durch Reißen, 


Zupfen bewegt. Der Ton iſt je nach den Saiten — metallenen, thieri— 
ꝛ1oſchen, umſponnenen — verſchieden. Vom tiefen, vollen, glockenartigen 


Klang geht er bis zum leichteſten, luftigſten Geſäuſel und gleichſam 
weinenden Verhauchen, wenn der Ton der Saite verzittert. Die un— 
mittelbar in Bewegung ſetzende Hand vermag einen nicht geringen Ein— 
fluſs durch Weichheit, Härte des Griffs u. ſ. w. auszuüben. Doch übergehen 
215wir hier die Harfe, die Laute, die klingende Cither, die Guitarre 
u. a. Werfen wir unter den vielen Inſtrumenten nur noch einen Blick 
auf das Klavier. Hämmer, welche von den durch die Finger geſchlagenen 
Taſten in Bewegung geſetzt werden, ſchlagen metallene Saiten an. Man 
kann ſchon daraus erſehen, daſs das Klavier ein ſehr objektives Inſtrument 
220 iſt, welches die Subjektivität des Künſtlers nie in einer Weiſe zu durch— 
dringen vermag, wie z. B. Klarinette oder Geige. Der Ton liegt fertig. 
Er kann durch Drücken, Ziehen nicht feſtgehalten, dadurch nicht innerlich 
gemacht, nicht geſchmolzen, nicht in einen anderen Ton übergezogen werden. 
Es findet freilich der größte Unterſchied beim Spiel ſtatt; der wahrhaft 
225 künſtleriſche Klavierſpieler hat die Kraft im Anſchlag, ſein Gefühl durch 
all die Mitteldinge hindurch noch elektriſch auf den Ton wirken zu laſſen; 
aber wie ſchon geſagt, iſt dieſe Empfänglichkeit des Klaviers doch ver— 
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hältnismäßig ſehr gering. Die Töne ſind kurz, ſchnell verhallend, wo— 
durch für die einfache Melodie ein empfindlicher Mangel entſteht, indem 
die Töne nicht die rechte Verbindung im Nacheinander bekommen. In 230 
gewiſſer Hinſicht wird dieſer Mangel durch die große harmoniſche Fähig— 
keit gut gemacht. Die Anzahl der Saiten, die Anwendung der zehn 
Finger, die Sicherheit im gleichzeitigen Greifen mehrerer Taſten, für 
deren Anſchlag die Töne alle bereit liegen, ermöglicht dieſe Ausbildung 
der Harmonie. Als ein Mangel erſcheint dabei nur die Uebereinſtim- 235 
mung in der Klangfarbe, die einer wirklich polyphonen Behandlung ent— 
gegenſteht. Dadurch, daſs alle Töne des Klaviers dem Spieler zuge— 
richtet ſind und nur ſeines Klopfens bedürfen, um lebendig zu werden, 
wird das Inſtrument ſehr bequem, aber auch der echten Kunſtbildung 
leicht gefährlich. Jeder meint ſpielen zu können, der ſeine reinen Töne 240 
hervorklopfen kann. Nur zu leicht wird es dadurch Fingerarbeit und 
führt zur muſikaliſchen Flachheit. Uebung im Notenleſen und Uebung 
der Finger, ein gefühlloſes Notenſpielen gilt oft für Kunſt. Künſtleriſches 
Durchdringen iſt ſchwierig; ſein Mangel nur dem Kenner bemerkbar. 
Karl Lembke. 


Die Anfänge der Muſtk. 
(Geſchichte der Muſik. Breslau 1862, I. B., S. 1.) 


Die Anlage zur Tonkunſt iſt, gleich der Anlage zu den übrigen 
Künſten, dem Menfchen angeboren. Dieſer angeborene Kunſttrieb äußert 
ſich auch ſogleich, ſobald die äußeren Verhältniſſe dazu nur einigermaßen 
Veranlaſſung bieten. Die bildenden Künſte und die Baukunſt — vor— 
läufig noch im unentwickelten Keime unterſchiedlos vereint — nehmen 5 
ihren Anfang in der roheſten Form des Denkmales. Das Grab des 
Helden wird zum Gedächtniſſe mit einem aufgeſchütteten Erdhügel be— 
zeichnet, der ſich ſpäter zur Pyramide kryſtalliſiert. Der aufgerichtete 
koloſſale Stein genügt der kindlichen Phantaſie des Naturvolkes, um darin 
etwa die aufgerichtete Geſtalt des Helden oder die mächtige Erſcheinung 10 
des Gottes zu erblicken. Dann verſucht es die kühner gewordene Kunſt— 
fertigkeit, der rauhen Felſenſäule die Züge eines Menſchenantlitzes einzu— 
meißeln, bis ſich aus der hermenartigen Bildung endlich die volle, ge— 
rundete Menſchengeſtalt loslöſet. Jetzt erſt ſcheidet ſich jener Keim in 
drei Herzblätter, die jedes für ſich mächtig weiter ſprießen: in Bau- 15 
kunſt, Skulptur und Malerei. 
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Das Verhältnis der Muſik, wie ſich im einfältigen Naturvolke ihre 
erſten Regungen zeigen, iſt ein der monumentalen Kunſt diametral ent- 
gegengeſetztes. Wenn dieſe dauernd das Gedächtnis eines zu Ueber— 

20 liefernden den folgenden Geſchlechtern aufbewahren will, ſo dient die 
Fähigkeit, modulierte Töne an einander reihen zu können, zunächſt bloß 
dazu, einer augenblicklichen Gemütsſtimmung Luft zu machen, Freude 
oder Leid zu äußern und mit dem verwehenden Klange iſt alles aus, bis 
eine neue Gelegenheit Luſt und Antrieb zu neuer ähnlicher Aeußerung 

25 bietet. In Geſang bricht der wilde buntbemalte Krieger vor dem Kampfe 
aus; er leihet ſeiner Verachtung des Feindes, ſeiner Siegeszuverſicht 
Worte, die er in irgend einer improviſierten Weiſe abſingt; der Rhythmus 
der geordneten Töne regt ſeine Glieder zu harmonierenden Bewegungen 
an: er tanzt keulenſchwingend ſeinen Kriegstanz. So liegen auch hier 

30 die Künſte ungetrennt im Keime und ſcheiden ſich erſt bei höherer Ent— 
wickelung als Poeſie, Muſik und Mimik. 

Den ungebildeten Menſchen regt das rhythmiſche Element der 
Muſik zumeiſt an. Aeußert ſich dieſer Antheil ſchon in der ſtampfenden 
Tanzbewegung, im taktmäßigen Zuſammenklatſchen der Hände, jo wird 

35 bald nach Mitteln gegriffen, die rhythmiſchen Accente ſchallkräftiger hören 
zu laſſen: Klapperhölzer, Handpauken, Trommeln kommen in Ge— 
brauch. Roheſte Muſikinſtrumente ſolcher Art ſtehen bei allen unge— 
bildeten Völkern in beſonderer Gunſt. Bald auch lernt man, daſs durch 
Blaſen in gehölte Röhren ein hellpfeifender Ton, durch Blaſen in horn— 

artig gekrümmte, oder kegelförmig geſpitzte, als Thierhörner, Seemuſcheln 
u. ſ. w. ein dumpf rauher und ſchmetternder hervorgebracht werde. Die 
Blasinſtrumente bezeichnen die zweite Entwickelungsſtufe der Muſik, ſo 
wie die Lärmtonzeuge die erſte und roheſte bezeichneten. Die dritte 
wird mit der Entdeckung erreicht, daſs geſpannte Thierſehnen, Fäden 

45 u. ſ. w. wenn man ſie in Vibration verſetzt, helle Töne hören laſſen — 
deſto heller, je ſchärfer geſpannt ſie ſind — und, wenn nun ſolche Sehnen 
neben einander in verſchiedener Spannung geordnet werden, um ſie im 
wechſelnden Tonſpiele erklingen zu laſſen. Die Saiteninſtrumente haben 
nicht bloß im gebildeten Orcheſter, ſondern ſchon in der Kindheit der 

50 Muſik den Vorrang vor den Blasinſtrumenten und bezeichnen den höheren 
Kulturgrad. 

Es geſchieht nun wol, daſs die Melodie eines kunſtlos und nach 
Drang und Bedürfnis des Augenblicks angeſtimmten Geſanges den 


SAT 


Hörern gefällt. Man verſucht es, ſie nachzuſingen, ſie wird wieder— 


holt, feſtgehalten und bei anderen Gelegenheiten wieder geſungen. Das 
Volkslied in ſeiner einfachſten Geſtalt entſtehet. 

Die Beſchäftigung mit den einfachen Inſtrumenten führt zu der 
Erfahrung, dafs ſie bei einer beſtimmten Behandlung Klänge von größerer 
oder geringerer Tonhöhe wechſelnd hören laſſen, daſs die längere Pfeife 
tiefer klingt als die kürzere, und dieſe tiefer als die noch mehr verkürzte 
— eine Erfahrung, die gewiſs ſehr bald gemacht werden muſs. Es liegt 
nun der Gedanke ganz nahe, ſolche Pfeifen in geordneter Reihe neben 
einander zu befeſtigen, und ſie am Munde hin- und herziehen, ſtatt eines 
einzigen Tones eine ganze Tonreihe hören zu laſſen: die Panspfeife 
iſt gefunden. Höher ſteht ſchon die Entdeckung, daſs man mit einem 
einzigen Flötenrohre auskommen könne, wenn man Tonlöcher hinein⸗ 
ſchneidet, und ſie durch das Wechſelſpiel der Finger bald öffnet, bald 
ſchließt. Die Bedingungen, unter denen man dieſen oder jenen Ton nach 
Belieben hören laſſen kann, lernen ſich bald, und damit iſt auch die 


Fähigkeit erreicht, eine beſtimmte Melodie kennbar nachzuſpielen. Bei den, 7 


an ſich höher ſtehenden, Saiteninſtrument en wiederholt ſich der gleiche 
Vorgang. So wie die längere Pfeife, gibt die längere Saite den tiefern 
Ton. Derlei Saiten gleich den Röhren der Panspfeife in abnehmender 
Länge neben einander geordnet, bilden die Harfe, deren aus jener An⸗ 
ordnung ſich von ſelbſt ergebende Triangelform gewiſſermaßen das Seiten⸗ 
ſtück zur Triangelform der Panspfeife iſt. Damit die Saiten einen 
klangvollen Ton hören laſſen, müſſen ſie geſpannt werden. Die Er— 
fahrung zeigt, daſs je ſchärfer ihre Spannung, deſto höher ihr Klang iſt. 
Dieſe Erfahrung wird benutzt und eine Reihe gleich langer aber zu— 
ſteht die Lyra. Endlich lernt man, daſs, jo wie die durch das Spiel 
der Finger auf den Tonlöchern der Flöte verkürzte Luftſäule höhere Töne 
gibt, die durch Niederdruck des Fingers auf einen kürzeren Schwingungs- 
raum reducierte Saite höher klingt, deſto höher, je kürzer man ſie 


nehmend ſchärfer geſpannter Saiten neben einander geſtellt: es ent- 8 


faſst. Wie mit einem einzigen Flöteurohr, lernt man mit einer oder 3 


doch mit nur wenigen Saiten für das ganze Bedürfnis an Tönen, die 
man hören laſſen will, auskommen, und erhält die Guitarre, Laute und 
Geige. Sie verhalten ſich zur Harfe wie die einfache Flöte zur Pans— 
flöte. Aber die Saiten müſſen an ein Geſtell befeſtigt werden, von deſſen 
zweckmäßiger Conſtruction Schallkraft und Wolklang gar ſehr abhängt, 
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das einen jinnreicheren Bau erheiſcht, und vieler Modifikationen und 

Verbeſſerungen fähig iſt. Darum iſt das Vorkommen von Harfen, Lyren 

und Lauten ein Kennzeichen, daſs der Standpunkt roh naturaliſtiſchen 

Muſikmachens überwunden und eine wirkliche ee Kultur bereits 
95 erreicht ſei. 

Durch die Fähigkeit, auf den Inſtrumenten Melodien hören zu 
laſſen, lernt man, daſs, um das Bedürfnis nach Muſik zu befriedigen, 
der Geſang auch wol entbehrt werden könne, und die Inſtrumente 
allein ausreichen. Damit zweigt ſich die Inſtrumentalmuſik von der 

100 Vocalmuſik ab, und trennt ſich die Muſik erſt völlig von der Poeſie. 
Andererſeits lernt man den Nutzen einſehen, wenn die Inſtrumente mit 
ihren ſicher anſprechenden Tönen, den nicht mehr willkürlich in Tönen 
ſich ergehenden, ſondern kunſtvoll geordneten Geſang begleiten und leiten. 
Da Flötentöne eine gewiſſe Aehnlichkeit mit dem Klange der Menſchen— 

10 ſtimme haben, und ſie leicht decken, jo zieht man den zartern, eigen— 
tümlichen Klang der Lyren, Harfen und Lauten zu dieſem Gebrauch vor 
— dieſe werden die eigentlichen Inſtrumente der Sänger — und, weil 
in einfachen Urzeiten Dichter und Sänger eine Perſon iſt, Inſtrumente 
der Dichter. Hier kehrt die ausgebildetere Muſik zur Poeſie zurück, um 

m0oſich bei noch höherer Ausbildung ſpäter abermals zu trennen, und ſich 
endlich in ihrer Vollendung mit der Poeſie ein drittes Mal und im 
höchſten Sinne zu einigen, indem ſie mit ihrer wunderſamen Ausdrucks— 
fähigkeit ſich entweder der ſelbſtändig gewordenen Poeſie als ebenbürtige 
Schweſter, das Wort unterſtützend, geſellt, oder poetiſchen Inhalt ohne 

115 Wort durch den bloßen Klang und deſſen gemütanregende Wirkungen in 

ſich ſelbſt aufzunehmen und auszudrücken unternimmt. | | 
A. W. Ambros. 


Die firtinifche Kapelle. 

(Die päpſtliche Sängerſchule zu Rom, genannt die ſixtiniſche Kapelle. Ein 

muſikhiſtoriſches Bild, Wien 1872.) | 
Zur Zeit der Karwoche und des Oſterfeſtes wendet ſich der Blick 
unwillkürlich und ſehnſüchtig nach dem Sitz der katholiſchen Kirche, nach 
der ewigen Roma hin, deren kirchliche Feierlichkeiten ſeit Jahrhunderten 
einen Weltruhm tragen. Wer hätte noch nie eine Schilderung der dabei 
5 entfalteten Pracht geleſen, wer nie von der mächtigen Wirkung des 
Geſanges gehört, wenn die päpſtliche oder, wie ſie gewöhnlich ge— 
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nannt wird, die ſixtiniſche Kapelle das berühmte Miſerere von 
Allegri oder die unſterblichen Lamentationen von Paleſtrina 
anſtimmt. Unter den Tauſenden von Fremden, welche der claſſiſche 
Boden und die Kunſtſchätze alljährlich nach der Stadt von drei Welt— 
altern ziehen, ſind wol nur wenige, die nicht mit geſpannter Erwartung 
dieſen Tagen entgegenſehen, und wer ſie erlebt, das an ihnen ſich ent— 
hüllende Schauſpiel geſehen hat, dem wird der Eindruck davon unver— 
gänglich in der Erinnerung haften. Die Karwoche und der Oſtertag iſt 
die Zeit, in der man Rom ſehen mufs, will man den poetiſchen Zauber 
der alten Weltſtadt auf das ſtimmungsfähige menſchliche Gemüt in ſeiner 
ganzen Macht an ſich ſelbſt erfahren. Hier vollzieht ſich dann das 
Wunder, deſſen Andenken die Tage geweiht ſind; der Vatican ſchüttelt 
den Staub der Jahrhunderte von ſich und erſteht plötzlich in herlicher 
mittelalterlicher Pracht aus den Ruinen und Gräbern, welche hier mehr 
als irgendwo den ehernen Tritt der fortſchreitenden Zeit verraten. Dann 
regt es ſich hinter den grauen Mauern; Geſtalten in einer Tracht, die 
das Bild längſt vergangener Zeit wachruft, ziehen durch die weiten 
Prachtſäle, fremdartige Geſänge dringen an das Ohr. Es ſcheint, als 
ſei das Märchen von dem verzauberten Schloſſe, das nur zu gewiſſen 
Zeiten ſein geheimnisvolles Leben aufthut, zur Wirklichkeit geworden. 
Und iſt denn nicht der uralte Vatican ein Zauberſchloſs, in welches ein 
mächtiger Spruch die vollendeten Jahrhunderte gebannt hat, um ſpäteren 
Geſchlechtern von der einſtigen Herlichkeit und Macht der Kirche Zeugnis 
zu geben? 

Am Mittwoch in der Karwoche, nachmittags, beginnt auf dem 
ſonſt öden weiten Platze vor der Baſilika des heiligen Petrus ein ungewöhn— 
liches Leben ſich zu entfalten. Herren und Damen in ſchwarzen Feſtkleidern 
eilen zu Wagen und zu Fuß herbei, wenden ſich nach dem Haupteingange 
des Vaticans, wo am Ende des langen Corridors die berühmte marmorne 
Prachttreppe, die königliche genannt, ein Meiſterwerk der Baukunſt, zu 
den Feſträumen hinaufführt. Hier aber drängt ſich ſchon eine zahlreiche 
Menge auf den Stufen, gehemmt am weiteren Vorgehen durch eine Ab— 
theilung von Soldaten. Alle Nationen treffen zuſammen, alle möglichen 
Sprachen werden vernommen. Das Gedränge nimmt zu, je mehr die 
Zeit vorrückt. Jetzt erſchallt von unten her Trommelwirbel: die päpſt— 
liche Schweizerwache in gelbroten Wämmſern, Kniehoſen und Strümpfen, 
in Blechhauben, die Hellebarde in der Hand, zieht die Treppe hinauf, 
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um der Ordnung wegen die Räume zu beſetzen. Nun gewährt auch das 
45 Militär den Zutritt, die Menge ſtrömt in den reich ausgemalten Vor— 
ſaal, wendet ſich der Thür zu, vor der eine Wache von Schweizern auf— 
geſtellt iſt; man öffnet die Vorhäuge und — tritt in eine andere Welt; 
die hinter uns zurückfallende Decke löst drei Jahrhunderte von der Kette 
der Zeit. Die faſt regungsloſen ſeltſamen Geſtalten der an verſchiedenen 
50 Orten aufgeſtellten Hellebardiere; die Nobili in ſchwarzſeidener altſpaniſcher 
Tracht mit weißer Halskrauſe und rundem Federhut, welche fremden 
Damen ihre Sitze anweiſen; dort ein päpſtlicher „Camerlengo“ in violetter 
Tunica und weißem Chorhemde darüber, der geſchäftig durch das Pres— 
byterium eilt; einige Mönche in weißen, braunen oder ſchwarzen Kutten 
55 auf reſervierten Plätzen an der rechten Seitenwand, andächtig in ihrem 
Brevier leſend: alles mahnt uns an die phantaſtiſchen Bilder, die unſerer 
jugendlichen Phantaſie die Geſchichte des Mittelalters zuführte. Noch 
mehr aber ſagen uns die Wände des Raumes, ſie erzählen uns in 
Figuren und lebensvollen Farben, was wir einſt aus dem Wort der 
60 Bibel laſen. Die ganze Welt der menſchlichen Exiſtenz, vom erſten Ent— 
ſtehen der Dinge an bis zu ihrer letzten ahnungsvollen Erfüllung lebt 
vor dem Blicke auf; hier oben an der Dede ſchildert Michelangelo's 
ewige Kunſt die Schöpfung des Alls und des erſten Menſchen, und 
gegenüber dem Eingange treten von der Wand in etwas verdunkelten, 
65 aber deſto gewaltiger und geheimnisvoller wirkenden Zügen die Schauer 
des Weltgerichtes ernſt und mahnend an den Sinn. Und wahrlich, wer 
nur einer höheren, über das Alltägliche hinausgehenden Lebensregung 
fähig iſt, kann ſich einer gehobenen Stimmung nicht erwehren, wenn er 
zu dieſer Stunde beim Zwielichte des durch die hohen Fenſter herein— 
70 dämmernden Tages in die berühmte, in der zweiten Hälfte des 15. Jahr— 
hunderts von Baccio Pintelli erbauten ſixtiniſchen Kapelle tritt. 

Wer fände jetzt Muße, ſich der Betrachtung der Gemälde und 
Architektur hinzugeben! Schon nahen die Cardinäle, ſie treten in violetten 
langen Oberkleidern ein, die Kämmerer tragen die zuſammengerollte 

75 Schleppe nach, legen auf den Sitzen die Gewänder in gefälliger Weiſe 
zurecht und nehmen dann auf der untern Bank zu den Füßen der 
Cardinäle Platz. Und nun marſchieren einige Mann von der päpftlichen 
tobelgarde auf und ſtellen ſich mit gezogenen Säbeln an den Eingang 
des Presbyteriums, ein Zeichen, daſs die Ankunft des Papſtes bevor— 

se ſteht. Bald öffnet ſich eine verborgene Thür zur rechten Seite des 
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Altars, päpſtliche Kämmerer und Hausbeamte erſcheinen, ebenfalls in 
violette Soutanen und weiße Chorhemden gekleidet, hinter ihnen ragt 
das päpſtliche Kreuz hervor, und jetzt tritt der Statthalter Chriſti mit 
einem kleinen Gefolge in die Kapelle. Er trägt ein weißes langes Unter— 
kleid, über welches das purpurne goldgeſtickte Pluviale herabfließt; eine ss 
weiße Mitra deckt ſein Haupt. Er begrüßt den Altar, weilt einen Augen— 
blick vor ihm in ſtillem Gebet und ſetzt ſich dann auf den Thron; das 
Gefolge aber läſst ſich theils auf den Stufen desſelben, theils auf denen 
des Altars, theils aber auch auf andern Plätzen in der Umgebung nieder. 
Das Ganze gewährt ein maleriſches Bild, in welchem aber ein gewiſſer 90 
luguberer Grundton hervortritt; deuten doch die Kerzen von gelbem 
Wachs auf dem Altare und dem dreieckigen Candelaber neben der Epiſtel 
auf einen „uffizio di lutto“, einen Trauerdienſt „wie zur Darſtellung 
der Leichenfeier des Erlöſers“ hin. 

Jetzt läſst ſich eine ſcharfe Intonation vernehmen. Wir haben uns ?? 
bisher vergeblich nach den Sängern umgeſehen; wir folgen dem Laut 
und entdecken eine tiefe Loge in der rechten Längenwand, nahe dem 
Laienraume, wo wir ſie durch die kleinen Säulen der theilweiſe vergoldeten 
marmornen Baluſtrade erkennen. Auch ſie tragen violette Soutanen mit 
weißen Chorhemden, ſie haben keine Notenblätter vor ſich, ſondern ſingen 100 
alleſammt aus einem großen Chorbuche, welches im Vordergrund auf— 
geſchlagen iſt. Der recitierende Vortrag der Nocturnen, Pſalmen und 
Antiphonen vermag freilich das modern gebildete Ohr nur wenig zu 
reizen; aber bald wird es entſchädigt. Das Pater noster iſt vorüber; 
ein leiſer, ſehr langſam getragener Klagegeſang, die Lamentationen 0s 
des Paleſtrina, ertönt in vier Soloſtimmen (zwei Sopranen, einem 
Alt und Tenor) bald ein wenig anſchwellend, dann wieder zurückſinkend, 
und zieht ſich trauernd durch den Raum empor zu den beiden erhabenen 
Geſtalten auf dem Gipfel des Bildes von dem Weltgerichte, dem ſtrengen 
Mittler zu Seiten der Fürbitterin, der milden Gottesmutter. Wie zarte 110 

Linien ziehen ſich die Stimmen, klar und leicht zu verfolgen, durch das 
Gewebe des Satzes, kein noch ſo unbedeutender Druck verrät bei den 
Sängern das Bedürfnis nach einem Athemzuge, obwol der Geſang ſich 
durchgängig in einer hohen Lage hält. Die nächſte und letzte Lamen— 
tation dagegen wird von zwei männlichen Sopraniſten in der gregori- 115 
aniſchen Kirchenweiſe nach uralter Methode geſungen, wie ſie die Neumen 
angeben, und verlieren durch das Meiſterwerk Paleſtrinas nichts an 
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Wirkung. Die Kunſt der beiden Virtuoſen vermag freilich faſt das Un— 
mögliche; ſelbſt bei den vielen Trillern, Mordents und anderen Ver— 
120 zierungen glaubt man ſtets nur eine einzige Stimme zu vernehmen. Den 
eigentlichen Culminationspunkt der Feier bildet jedoch das Miſerere. 
Wenn alle Kerzen bis auf Eine erloſchen ſind, zum Zeichen, daſs der 
letzte Jünger den Herrn verlaſſen hat, ſteigt der Papſt bei der Wieder— 
holung der Antiphone „Traditor“ vom Throne, geht vor den Altar, wirft 
125 ſich auf die Knie und mit ihm alle Anweſenden; eine lautloſe Stille 
herſcht in der dunkelnden Kirche, bis mit leiſem Ton, der nur ſtellenweiſe 
zum Forte anwächſt, das erſte Verſett erklingt. Die Sänger begnügen 
ſich aber nicht mit dem Miſerere von Allegri, ſondern ziehen das viel 
jüngere von Bai hinzu und laſſen die Verſe des einen auf die der 
13o andern nach Belieben folgen. Beide Stücke werden mit kleineren und 
größeren Cadenzen, den ſogenannten Abellimenti, ausgeziert. Der Ein— 
druck dieſes Moments iſt ſelbſt für Anders- und Ungläubige bewältigend, 
namentlich am heiligen Donnerstage, wo häufig die Lieder der über 
den Petersplatz in Proceſſion ziehenden Pilger durch die Stille ſanft 
135 ans Ohr dringen. In ähnlicher Weiſe geſtalten ſich hier die Matutinen 
an den beiden folgenden Tagen, nur daſs ein Wechſel in der Wahl der 
Muſik zum Miſerere ſtattfindet. 

Am nächſten Morgen freilich bietet ſich zur Meſſe ſchon ein 
anderes Bild. Der Altar und das Kreuz ſind mit weißer Seide, der 
140 Thron mit Silberſtoff bezogen; eine Tapete zeigt über dem Altar bedeut— 

ſam den toten Chriſtus, welchen zwei Engel halten. Der Papſt erſcheint 
in einem reichen Pluvial und in einer goldigen Mitra. Bis zur Conſe— 
cration wird die Meſſe nach dem gewöhnlichen Ritus abgehalten; dann 
aber ertönt trüb und ernſt die Motette von Paleſtrina: Fratres ego 
145 enim. Wenn das Deo gratias recitiert iſt, begibt ſich der Papſt mit 
zwei Cardinal-Diaconen zum Altar, empfängt barhäuptig den Kelch mit 
der Hoſtie, und langſam ſetzt ſich die Prozeſſion in Bewegung nach der 
benachbarten pauliniſchen Capelle, wo der Kelch in der Begräbnißurne 
beigeſetzt wird, während die Sänger den uralten Hymnus: Pange lingua 
150 ertönen laſſen. Nachmittags zeigen ſich Altar, Thron, Bänke, Parquet 
kahl, ohne Tapeten und Bezug, das Kreuz trauert unter einem violetten 
Schleier; die Wachen und Hellebardiere ſenken Säbel und Morgenſterne. 
So tritt uns die Kapelle auch am Karfreitag entgegen. Der Papſt hat 
den Ring abgelegt, er trägt eine violette Stola unter dem Pluvial, die 
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Cardinäle wollene Gewänder von derſelben Farbe. Die Meſſe weicht 155 
von der herkömmlichen Form gänzlich ab und entbehrt aller Kunſt⸗ 
muſik. Sobald aber der Papſt ſich zur Anbetung des Kreuzes anſchickt 
laſſen ſich in feierlichen Accenten die erhabenen Harmonien der Impro⸗ 
perien von Paleſtrina vernehmen, der Geſänge des Vorwurfs, ſo ge⸗ 
heißen, weil ein vollſtimmiger und einfacher Chor abwechſelnd dem 160 
Volke ſeine That vorhalten, und ſich erſt am Schluſs auf dem Worte: 
Miſerere zu einem Ganzen vereinen. Unter dem Geſang: vexilla regis 
wird dann der Kelch in Proceſſion in die ſixtiniſche Capelle zurückgeführt, 


und die Meſſe beendet. — War der Freitag ein Bild des Todes, ſo ſchil⸗ 
dert dagegen der Samstag im voraus die Auferſtehung; Boden, Bänke 85 


und Thron ſind wieder bekleidet. Kaum ſind die letzten Litaneien ver⸗ 
Hungen, jo legen die Celebranten weiße Kleider an, von dem Altare und 
Thron ſchwindet die violette Trauerhülle, und hell wie Licht glänzen 
weiße, mit Silber verzierte Decken hervor; der Papſt legt ein weißes 
Pluvial um, die Cardinäle werfen die Wollgewänder ab und nehmen 170 
den Purpur um. Jetzt ſchlagen die Sänger die feſtliche Meſſe des 
Papſtes Marcell von Paleſtrina an. Kaum ertönt das Gloria, 
als ein violetter Schleier über den Altar zurückfällt, und der aufer⸗ 
ſtandene Chriſtus auf einer Tapete hervortritt. 

In dieſem Augenblicke erheben die Garden ihre Säbel, die 175 
Schweizer ihre Morgenſterne, Glockengeläute erſchallt und Schüſſe 
melden vom Caſtell S. Angelo der Stadt das Ereignis, welches dann 
am Oſterſonntage in der Oeffentlichkeit mit dem größten Pompe ver⸗ 
herlicht wird. 

An dieſem Tage zieht der Kirchenfürſt, die Tiara auf dem Haupte, 180 
mit dem ganzen Hofſtaate und allen weltlichen und geiſtlichen Würden⸗ 
trägern, verkündet von den Sängern durch die Motette Paleſtrinas: 
Tu es Petrus, auf den Schultern der Gläubigen in die Metropole 
ſeines Reiches, die weite Baſilika des h. Petrus ein, und voll⸗ 
zieht am Altare über dem Grabe des Apoſtels, gehüllt in die reichen, 185 
ſymboliſchen Gewänder des Hohenprieſters, das Meſsopfer in eigener 
Perſon. Und wenn er nach der Conſecration die heiligen Subſtanzen 
emporhebt, erſchallt in unſichtbarer Höhe, wie von der Kuppel herab, 
eherner Poſaunenklang; leider ſenkt ſich auf dieſen Tönen kein alter 
frommer Hymnus, ſondern eine moderne italieniſche Cantilene hernieder. 190 
Wie am Donnerstag begibt ſich der Papſt nach dem Schlujs der Cere⸗ 

Egger. 13 
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monie unter Geſang der Capellanen in die reichdecorierte Loge der 
Fagade und ertheilt dem auf dem Platze verſammelten Volke und Militär 
zum zweitenmale den apoſtoliſchen Segen. Eduard Schelle. 


Mozart. 

(Aus „W. A. Mozart“, 4. Theil, S. 744, 1. Aufl. — Leipzig 1859.) 

Was auch von begeiſterten Verehrern für Mozarts Ruhm unter— 
nommen ſein mag, in ſeinen Werken hat er ſelbſt ihn feſt und unerſchütter— 
lich begründet. Eine Geſchichte der neueren Muſik wird im einzelnen 
nachzuweiſen haben, in welcher Weiſe ſein Einfluſs in bewuſster Nach— 
bildung, in unſelbſtändiger Nachahmung, in freier Anregung verwandter 
Naturen maßgebend geweſen iſt — das kann man mit voller Wahr— 
heit ſagen, von allen Componiſten, welche nach ihm gearbeitet und ge— 
ſchaffen haben, iſt keiner, der nicht von ſeinem Geiſte berührt wäre, 
keiner, der nicht von ihm gelernt hätte, keiner, der nicht irgendwo 
10 ſein Erbtheil angetreten hätte. Denn wie alle großen und wahrhaft 

ſchöpferiſchen Naturen gehört er zwei Zeiten an, deren Verbindung zu 

bilden er berufen iſt; wie er in ſich aufnimmt, um zu verarbeiten und 

umzubilden, was ſeine Zeit ihm bieten konnte, ſo bringt er, was aus 

ſeinem Geiſte neugeboren war, dem kommenden Geſchlechte dar als den 
15 Keim eines neuen Lebens. 

Es wäre Vermeſſenheit die Summe eines reichen künſtleriſchen 
Schaffens, die Fülle des eigentümlichen Lebens, in welcher eine wahrhaft 
künſtleriſche Individualität ſich offenbart, mit einer kurzen Charakteriſtik 
erſchöpfen zu wollen. Nicht ſelten hat man im Gefühl dieſer Schwierigkeit 

20 durch Vergleichung mit anderen Künſtlern das Bild klarer und ſchärfer 
zu zeichnen verſucht. Keine Parallele ſcheint mehr gerechtfertigt als die 
zwiſchen Mozart und Rafael. Die edle Schönheit, welche alle anderen 
Bedingungen künſtleriſcher Darſtellung gleichſam aufzuzehren und in reine 
Harmonie aufzulöſen ſcheint, tritt ſo ſiegreich in den Gebilden beider 

25 Meiſter in gleicher Weiſe hervor, daſs es jo mancher übereinſtimmender 
Momente in ihrem Bildungs- und Lebensgange, in ihrer künſtleriſchen 
und ſittlichen Natur gar nicht bedürfte, um ſie als Zwillingsbrüder er— 
kennen zu laſſen. Indeſſen würde dieſe Vergleichung erſt wahren Gewinn 
bringen, wenn ſie durch eingehende Betrachtung erkennen ließe, wie und 

30 unter welchen Bedingungen auf verſchiedenen Gebieten der Kunſt die in 
ihrer Totalwirkung gleichartige Schönheit geſchaffen wird. Wie bereit— 


or 
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willig jeder zugeben wird, dafs Mozart mit Shakespeare in der 
Fülle, Kraft und Lebendigkeit dramatiſcher Geſtaltung, wie in der Kühn— 
heit des Humors, mit Goethe in der Einfachheit und Natürlichkeit 
menſchlicher Empfindung und in der plaſtiſchen Klarheit ſich nahe ver-? 
wandt zeige: ſo treten uns auch hier wiederum die bezeichnenden Eigen— 
ſchaften großer Künſtler auf verwandten Gebieten entgegen. Mozarts 
Individualität auf dem ſeinigen wird dadurch nicht erklärt. Die oft geiſt— 
reichen Parallelen mit großen Muſikern, mit Haydn, mit Beethoven, 
zeigen dieß, indem hier, wo die nächſte Verwandtſchaft iſt, vorzugsweiſe 49 
die Verſchiedenheiten hervorgehoben werden; und auch hier iſt zu fürchten, 
daſs je witziger dieſe Vergleichungen im einzelnen durchgeführt werden, 
um ſo mehr die Unbefangenheit der Auffaſſung getrübt und die Bilder 
entſtellt werden. 

Mit welchem Blick und von welcher Seite wir auch Mozart an- * 
ſchauen mögen, immer tritt uns die echte, reine Künſtlernatur entgegen, 
in ihrem unbezwinglichen Schaffeusdrang und in ihrer unerſchöpflichen 
Schaffenskraft, erfüllt von der unverſiegbaren Liebe, die keine Freude und 
Befriedigung kennt, als im Hervorbringen des Schönen, beſeelt von dem 
Geiſt der Wahrheit, der allem, was er ergreift, den Odem des Lebens 50 
einhaucht, gewiſſenhaft in ernſter Arbeit, heiter in der Freiheit des Er— 
findens. Alles, was den Menſchen berührt, empfindet er muſikaliſch, und 
jede Empfindung geſtaltet er zum Kunſtwerk; was dem muſikaliſchen Aus— 
druck dienen kann, erfaſst er mit ſcharfem Sinn und eignet es ſich an, damit 
zu ſchalten nach den Geſetzen ſeiner Kunſt. Dieſe Uni verſalität, welche 55 
mit Recht als Mozarts Vorzug geprieſen wird, beſchränkt ſich nicht auf 
die äußerliche Erſcheinung, daſs er in allen Gattungen der Tonkunſt ſich 
mit Erfolg verſucht hat, in Geſang und Inſtrumentalmuſik, in geiſtlicher und 
weltlicher Muſik, in der ernſten und komiſchen Oper, in Kammer- und 
Orcheſtermuſik und wie man dieß weiter verfolgen will. Schon eine co 
ſolche Fruchtbarkeit und Vielſeitigkeit wäre zu bewundern, allein an Mozart 
bewundern wir ein Höheres, daſs ihm das ganze Gebiet der Muſik nicht 
ein eroberter Beſitz, ſondern die angeborne Heimat war, daſs jede Weiſe 
des muſikaliſchen Ausdrucks für ihn die notwendige Aeußerung eines 
innerlich Erlebten war, daſs er in jede Form ein im Geiſte Erſchautes 65 
und im Gemüte Empfundenes barg, dafs er jede Erſcheinung mit der 
Fackel des Genius berührte, deren heller Funke jedem leuchtet, der keine 
Binde vor den Augen trägt. Seine Univerſalität hat ihre Schranke in 
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der Beſchränkung der menschlichen Natur überhaupt und demgemäß in 
70 ſeiner Individualität, allein dieſe ſpricht ſich voll und rein in jeder ein— 
zelnen Erſcheinung aus. 

Seine Univerſalität iſt nicht zu trennen von der Harmonie ſeiner 
künſtleriſchen Natur, welche ſein Wollen und ſein Können, ſeine Inten— 
tionen und ſeine Mittel nie miteinander in Conflikt kommen ließ; der 

75 Kern ſeines innerſten Weſens war ſtets der Mittelpunkt, von dem 
die künſtleriſche Aufgabe ſich wie nach einer natürlichen Notwendigkeit 
geſtalten muſste. Was ſeine Sinne gewahrten, was ſein Geiſt erfaſste, 
und was ſein Gemüt bewegte, jede Erfahrung wandelte ſich in ihm in 
Muſik um, die in ſeinem Innern lebte und webte; aus dieſem Leben 

so ſchuf der Künſtler nach ewigen Geſetzen und im bewuſsten Bilden, 
wie wir das Schaffen des göttlichen Geiſtes in der Natur und in 
der Geſchichte ahnen, jene Werke von unvergänglicher Wahrheit und 
Schönheit. 

Und ſchauen wir mit Bewunderung und Verehrung zu dem großen 

85 Künſtler auf, jo ruht unſer Blick mit immer gleicher Theilnahme und 
Liebe auf dem edlen Menſchen. Wol erkennen wir in ſeinem Lebens— 
gang, der klar und offen vor uns liegt, die Fügung, die ihn auf dieſem 
Wege ſein Ziel erreichen ließ, und hat ihn auch des Lebens Not und 
Jammer hart gedrückt, ſo iſt ihm die höchſte Freude, welche dem Sterb— 

9 lichen vergönnt iſt, die Freude am glücklichen Schaffen im vollſten Maße 
beſchieden geweſen. 

Auch er war unſer! ſagen wir mit gerechtem Stolz; denn wo 
man die höchſten und die beſten Namen jeglicher Kunſt und aller Zeiten 
nennt, da nennt man unter den erſten Wolfgang Amade Mozart. 

Otto Jahn. 


Schubert. 
(Gallerie der deutſchen Tondichter. München und Berlin 1871.) 

Es iſt ein gar unſcheinbares einſtöckiges Haus der Wiener Vorſtadt 
Liechtenthal, in welchem am 31. Januar 1797 Franz Schubert ge— 
boren wurde. Hier wuchs er im Kreiſe ſeiner Eltern und Geſchwiſter 
auf in jenen beſchränkten Verhältniſſen, welche die Exiſtenz eines mittel— 

5 loſen, mit zahlreicher Familie geſegneten Schullehrers kennzeichnen. Zum 
Glück ſind meiſtens die Schullehrer wahre muſikaliſche Miſſionäre im 
Land und jedes Schulhaus eine kleine Wegkapelle muſikaliſcher Andacht. 


In Schuberts Familie waren Vater und Brüder wackere Muſiker, 
es wurde da viel geſungen und Quartett gegeigt, und der kleine Franz 
jo recht von Haus aus muſikaliſch. Seine hübſche Sopranſtimme erklang 10 
bald in der kaiſerlichen Hofkapelle und verſchaffte ihm einen Zöglingsplatz 
im Convict. Von ſeinem elften bis zum ſechzehnten Jahr blieb Schubert 
im Convict, wo er — immer viel reicher an Ideen als an Notenpapier — 
ſchon eifrig componierte. Dann ſehen wir ihn wieder im väterlichen Hauſe, 
als Schulgehilfen. Drei Jahre hielt Pegaſus in dieſem Joche aus, ruhig, 15 
wenn auch nicht willig. Endlich wird ihm der geiſtige Druck doch un— 
erträglich, er verläſst die Schulſtube und wirft ſich beherzt der Kunſt in 
die Arme, die längſt ſein ganzes Herz erfüllte. 

Hier beginnt der zweite und letzte Abſchnitt ſeines kurzen Lebens; 
der Inhalt desſelben iſt ein ununterbrochener Strom muſikaliſchen Schaffens. 20 
Michael Vogl, einer der beſten dramatiſchen Sänger jener Zeit, zugleich 
ein Mann von ſeltener Bildung, führte Schuberts Lieder zuerſt in Privat— 
kreiſe, dann in die Oeffentlichkeit ein. Mehrere Freunde des jungen 
Componiſten beſtritten die Druckkoſten ſeines erſten Opus, des „Erlkönig“, 
deſſen günſtige Aufnahme nunmehr die Verleger ermutigte, es mit der 
Herausgabe der folgenden Hefte zu wagen. 

In praktiſchen Dingen zeitlebens ein Kind, hat Schubert es nicht 
verſtanden, aus ſeinen Werken den angemeſſenen Vortheil zu ziehen; doch 
ſah er ſich bald in Staud geſetzt unabhängig, wenngleich ſehr eingeſchränkt, 
zu leben. Lectionen geben war ihm (wie Beethoven) verhaſst, ein öffent- 3° 
liches Muſikamt hat er nie bekleidet. 

Mit Ausnahme kleiner Ferienausflüge und eines Sommerauf— 
enthaltes auf dem Eſterhazyſchen Gute Zélecz in Ungarn lebte Schubert 
ſtets in Wien — ein ſtilles, unſcheinbares Daſein in der glänzenden 
Kaiſerſtadt. Aus jenem ungariſchen Grafenſchloſs ſtammen die häufigen 35 
Anklänge an ungariſche Nationalmelodien in ſeinen Werken. Dort ent— 
ſtand das reizende Divertiſſement bongreis, die leidenſchaftliche F-moll- 
Phantaſie zu vier Händen, und anderes. 

In ſeinem Lebenselement fühlte ſich Schubert, wenn er mit Vogl 
das ſchöne Oberöſterreich und Salzburg durchzog, „frei wie ein Gott 40 
und aller Not entladen“. Mit offenen Armen wurden da die zwei 
modernen Barden allüberall, beſonders in den geiſtlichen Stiften, auf— 
genommen. Schubert ſollte die ihm ſo theueren „göttlichen Seen und 
Berge“ nicht lange Schauen. Durch die Compoſition der „Winterreiſe“ 
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45 ungewöhnlich aufgeregt, verfiel er in eine Nervenkrankheit, die in raſchem 
Verlauf ſeinem Leben ein Ende machte. Schubert ſtarb am 19. Novem— 
ber 1828, im zweiunddreißigſten Lebensjahre. — 1826, 1827, 1828 — 
es waren drei unheilvolle Jahre für die Tonkunſt! Sie raubten uns 
nacheinander Carl M. Weber, Beethoven und Schubert. 

50 Schuberts Leben bewegte ſich in unſcheinbarer Alltäglichkeit, ohne 
ſichtbare Contraſte von hohen Lichtern und tiefen Schatten. Ein glück— 
liches Temperament und reiches, treues Gemüt ließ ihn wol viel 
inneres Glück erleben, das ihn über die Kleinlichkeit der äußeren Ver— 
hältniſſe hinaus hob. Fortwährend und überall in Tönen lebend und 

55 denkend, dabei offen, kindlich, ein Kind der Stimmung, hatte er im Leben 
viel Aehnlichkeit mit Mozart, während der Geiſt ſeiner Muſik ihn mehr 
Beethoven nähert. 

„Er war eine derbe Urnatur, wie aus tönendem Erz gegoſſen,“ 
jagt von ihm Bauernfeld, fein langjähriger Freund und Genoſſe. Welch 

60 außerordentliche Begabung! An Reichtum und Eigenart der Erfindung, 
an melodiſchem Zauber und unwiderſtehlicher Beredſamkeit des Herzens . 
ſtand er neben Beethoven. Dabei producierte er noch reichlicher und 
leichter. Gegen ſechshundert Lieder, zehn Melodramen und Singſpiele 
(worunter die erſt kürzlich gerettete Perle „der häusliche Krieg“), zwei 

65 große Opern („Alfous und Eſtrella“ und „Fierrabras“), ſieben Symphonien, 
eine große Zahl von Sonaten, Trios, Quartetten und reizenden kleineren 
Charakterſtücken ſchuf er in der kurzen Spanne Zeit, die ihm beſchieden 
war. Da Schubert mit Liedern begonnen hatte, die ſeinen Ruhm be— 
gründet, wollte man ihn lange nur als Liedercomponiſten gelten laſſen. 

70 Dieſer Irrtum mußte in dem Maße ſchwinden, als Schuberts Inſtru— 
mentalwerke zur Kenntnis des Publikums, ja theilweiſe überhaupt erſt 
ans Licht der Oeffentlichkeit gelangten. Wenn jetzt manche im nachholen 
der verſäumten Anerkennung ſo weit gehen, nicht bloß die geniale Natur— 
begabung Schuberts, ſondern ſchlechtweg ſeine Bedeutung als Inſtru— 

75 mentalcomponiſt neben die Beethovens zu ſtellen, ſo iſt dieß freilich zu 
Gunſten eines Großen eine Ungerechtigkeit gegen einen Größeren. Nie— 
mand würde heftiger dagegen proteſtiert haben, als Schubert ſelbſt, der 
in faſt anbetender Verehrung zu Beethoven hinaufblickte, ohne (eine einzige, 
kurze Begegnung abgerechnet) dem Meiſter im Leben nahezutreten. Eine 

so glückliche Fügung ließ Beethoven auf ſeinem letzten Krankenlager einige 
Liederhefte von Schubert kennen lernen; theilnehmend blätterte er darin 
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und jagte zu den Umſtehenden: „Ja! in dieſem Schubert ſteckt der 
göttliche Funke!“ 

Dieſer göttliche Funke hatte ſich zunächſt an Beethovens Flamme 
entzündet, um bald in eigenem, glänzendem Feuer zu leuchten. Wie s 
das Gewaltige, Pathetiſche bei Beethoven vorherſcht, ſo bei Schubert 
das Reizende. Robert Schumann, deſſen begeiſterndes Wort ſo viel für 
die Würdigung und Verbreitung Schuberts gewirkt, nennt dieſen „einen 
Mädchencharakter gegen Beethoven gehalten, bei weitem geſchwätziger, 
weicher und breiter. Zwar bringt auch Schubert ſeine Kraftſtellen, bietet? 
auch er Maſſen auf; doch verhält es ſich immer wie Weib zum Manne, 
der befiehlt, wo jenes bittet und überredet.“ 

Schubert hat das Lied zu einer vor ihm ungeahnten Höhe und 
Bedeutung gehoben, es zu einer gradezu neuen Schöpfung gemacht. Zu 
Haydn's und Mozarts Zeit herſchte im Concert und im geſelligen Kreiſe 
mehr die Arie als das Lied, der Richtung beider Meiſter (welche überdieß als 
Liedercomponiſten den Text zu gering achteten) lag das Lied im allgemeinen 
fern; auch Beethoven hat es als Gattung wenig cultiviert, und was er 
darin geleiſtet, verſchwindet beinahe gegen ſeine ganze Perſönlichkeit gehalten. 

Das Lied iſt die einzige muſikaliſche Kunſtform, von der man ſagen 100 
kann, ſie habe erſt nach Beethoven ihren größten Aufſchwung genommen; 
und dieſen Aufſchwung verdankt ſie Schubert. 

Eine originelle Schöpfung Schuberts ſind die Liedercyklen, 
welche jedes für ſich ſelbſtändige Lied zugleich als den Theil eines 
größeren Ganzen behandeln. Seine beiden Liederkreiſe: „Die ſchöue 105 
Müllerin“ und „Winterreiſe“, beide in Schuberts letzter Zeit geichrieben , 
— bilden den Höhepunkt ſeiner Liederkunſt. Wen hätten ſie nicht erfreut, 
erhoben, entzückt! 

Schließen wir dieſe Skizze mit den trefflichen Worten, welche ein 
neuerer Schriftſteller, Ehlert, den Liedern Schuberts widmet: „Würde 110 
ein höheres Weſen, mit menſchlichen Dingen unbekannt, ſich vertraut 
machen wollen mit allem, was unſer Herz bewegt, ich wüſste keinen Rat, 
dasſelbe ſchneller in den Beſitz einer gränzenloſen Ueberſicht menſchlichen 
Seins zu verſetzen, als indem ich ihm die Lieder Schuberts zeigte. Hier 
findet ſich alles aufgezeichnet, was wir an Wonnen und Klagen beſitzen. 115 
Sei müde oder aufgeregt, krank oder übermütig vor Geſundheit, ſei glück— 
ſelig oder unſelig, ſei welchen Alters und welchen Volkes du willſt: 
Franz Schubert wird dein Herz bewegen!“ E. Hauslick. 
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Die Geſellſchaft der Alufikfrennde in Wien. 
(Geſchichte des Concertweſens in Wien, S. 144. — Wien 1869.) 


So trat zu dem immer lauter ausgeſprochenen Bedürfnis nach 
einem ſoliden Aſyl ſymphoniſcher Muſik noch die beſchämende Empfin— 
dung, hinter dem übrigen Deutſchland, welchem ſich Wien an ausüben— 
den Kräften doch weit überlegen wuſste, in einem wichtigen Punkte der 

5 öffentlichen Muſikpflege zurückzuſtehen. Der Drang nach Concentration, 
nach einer Wirkung ins Große und Ganze, wurde unter den Dilettanten 
bald allgemeiner und bedurfte nur eines äußeren Anlaſſes, um ſich 
energiſch zu verwirklichen. Der Wohlthätigkeitsſinn der Wiener, ange— 
regt durch ein lebhaftes patriotiſches Gefühl, gab dieſen äußeren Anlass 

10 und damit den Ausgangspunkt der erſten und wichtigſten Geſtaltung der 
Aſſociation der Dilettanten oder des organiſierten Dilet- 
tanismus in Wien. 

Dieß war „die Geſellſchaft der öſterreichiſchen Muſik— 
ent de 

15 Für die Bewohner des im Krieg am härteſten bedrängten March— 
feldes ſollte im Jahre 1812 durch eine großartige muſikaliſche Auf— 
führung namhafte Beihilfe herbeigeſchafft werden. g 

Die „Geſellſchaft der adeligen Frauen“ nahm das mildthätige 

Werk in die Hand, ein Verein kunſtſinniger Mäuner ſorgte für die 

20 Ausführung, die von der beſonderen Theilnahme des kaiſerlichen Hofes 
begleitet war. Am 29. November 1812 erfolgte die Aufführung von 
Händel's Oratorium: „Timotheus, oder die Gewalt der Muſik“ 
in der Mozartſſchen Junſtrumentierung unter Mitwirkung von mehr als 
700 Muſikern in der eigens dazu hergerichteten großen k. k. Winter— 

25 reitſchule. Es war das erſtemal, daſs dieſe (etwa 200 Fuß lange, 
65 Fuß breite) Localität für Muſik benützt wurde. Der impoſante 
Saal, deſſen rings herum freiſtehende Säulen zwei über einander lau— 
fende Gallerien tragen, mit blauſeidenen, ſilberbefranzten Draperien an 
den Geländern, mit einer Menge verſilberter Hängeleuchter, Vaſen, 

30 Candelaber verziert, von 5000 Wachskerzen erleuchtet, gewährte den 
prachtvollſten Anblick. 

Der „Aufruf an die Muſikfreunde“ (zur Mitwirkung im Chor oder 
Orcheſter) iſt unterzeichnet von: Fürſt Lobkowitz, Graf Fries, Gräfin 
Marianne Dietrichſtein und Baronin Fanny Arnſtein; die Ein— 
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ladung an das Publikum und die großen Anſchlagzettel tragen die Unter— 
ſchrift: „Von der Geſellſchaft adeliger Frauen zur Beförderung des 
Guten und Nützlichen“. Hofſekretär v. Moſel leitete das Ganze am 
Dirigentenpult, Andreas Streicher am Clavier; die Soloſänger waren 
durchwegs Dilettanten. Nur die Blasinſtrumente und Contrabäſſe im 
Orcheſter waren durch eine Anzahl Fachmuſiker verſtärkt. 

Die Wirkung dieſer Aufführung war ſo zündend, daſs „Timotheus“ 
am 3. December unter dem gleichen Zudrang wiederholt wurde. Der 
materielle Zweck der Unternehmung war glänzend erreicht. Den 
Männern, welche ſie leiteten, war aber ein Gedanke nahe gerückt, der 
für die Entwickelung des Muſiklebens in Wien von großer Bedeutung 
geworden iſt. 

Kurz nach dem Muſikfeſt ergieng nämlich von dem um das Unter— 
nehmen hoch verdienten Regierungsrat Joſef Sonnleithner ein 
ſchriftlicher Aufruf zu einer dauernden Vereinigung von Muſikfreunden, 


um die Förderung der Muſik durch gediegene Aufführungen und die? 


Gründung eines Conſervatoriums anzuſtreben. Der Aufruf fand 
den lebhafteſten Anklang, von allen Seiten liefen Beitritts- und Unter— 
ſtützungs-Erklärungen ein, und der Verein trat ins Leben unter dem 
Titel: „Geſellſchaft der öſterreichiſchen Muſikfreunde“. Im 
Jahre 1814 — wenige Tage nachdem der Verein bei einem Hoffeſte 
vor den zum Congreſs verſammelten Monarchen Händel's „Samſon“ 
aufgeführt hatte — erhielten ſeine Statuteu die Sanction des Kaiſers 
Franz J. 

Dieſe Aufführung des „Samſon“ war für den jungen Verein von 
großer Bedeutung. Hatte ihm „Timotheus“ die muſikaliſche Weihe 
ertheilt, ſo verdankte er „Samſon“ die Kraft, officiell zu beſtehen. Das 
Wolgefallen der verſammelten Herſcher von Europa wirkte mit Treib— 
hauswärme auf das Entfalten der Knospe. 

So war durch den werkthätigen Enthuſiasmus der Dilettanten der 
öſterreichiſchen Hauptſtadt ein Inſtitut gegeben, welches fortan auf die 
Entwickelung und Leitung der Muſikzuſtände einen bedeutenden Einflujs 
geübt hat und gegenwärtig nach mehr als fünfzigjährigem Beſtehen die 

oberſte muſikaliſche Stelle in Wien einnimmt. 
| E. Hanslick. 
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Volksgeſang in Oeſterreich. 5 
(Aus dem Coneertſaale. Kritiken und Schilderungen. Wien 1870, S. 23.) 


Längſt iſt erklärt und anerkannt, wie der Charakter jedes Volkes 
ſich in ſeinen Melodien ſpiegelt, und dieſe zu einer tieferen Kenntnis des— 
ſelben unentbehrlich ſind; für uns haben Volkslieder außerdem noch den 
hohen äſthetiſchen Wert, die letzten Reſte naiver Kunſt zu ſein, die 

»„Kunſt vor der Kunſt“, wie ein neuerer Autor ſinnreich umſchreibt. Wie 
bedenklich für den Politiker die große Mannigfaltigkeit der Nationen iſt, 
welche Oeſterreich vereinigt, ſo unſchätzbar erſcheint ſie dem Aeſthetiker. 
Welcher Reichtum an Lebensformen, in denen die Phantaſie dieſer Völker 
ſich ausgeprägt hat, welche Fülle an Charakteriſtik in ihren Trachten, 

: Gebräuchen, Bauten, Gedichten und vor allem in ihren National— 
melodien! Die muſikaliſche Grundmacht, die Oeſterreich allein in ſeinen 
Volksliedern beſitzt, ſtempelt es zum erſten Muſikſtaat der Welt. 

Obenan ſtehen die Italiener. Sie fingen zu jeder Zeit, an 
jedem Ort, ſie leben im Geſang, zu welchem ſie von der Natur ſelbſt 

15 auserleſen ſcheinen, indem dieſe ihnen die beſten Kehlen verlieh. Die 
welſchen Lieder ſtrömen lauter Ebenmaß und Wolklang, ſie ſind im 
vorzugsweiſen Sinn des Wortes muſikaliſch. Weit entfernt, ſich auf 
eine beſtimmte Taktgattung, einen gleichen Rhythmus, auf Dur oder 
Moll zu beſchränken, wie die ungariſchen, kärntiſchen u. a., verwenden 

20 ſie mit merkwürdiger Freiheit die muſikaliſchen Ausdrucksmittel. Der 
complicierte Sechsachtel- und Neunachtel-Takt, den viele Nationen gar 
nicht kennen, erſcheint neben den übrigen Taktarten äußerſt häufig, die 
Taktzahl der Perioden, ſo wie die Modulation iſt mannigfach, ein Wechſel 
im Rhythmus tritt meiſt am Schlujs des Liedes rechtzeitig ein, wo die 

25 Bewegung anfienge, monoton zu werden; das Ganze fließt ohne Ecken 
klar und durchſichtig wie Oel, dafs der größte Meiſter nichts zu ver— 
ändern hätte. Selbſt für ſein Trällern wählt der Italiener die melodi— 
ſchen Silben „olilali lale“ und ähnlich, während der Deutſche, „didel— 
dum drum dum“ ſingt. Gegen die ſlaviſchen oder magyariſchen Geſänge 

30 ſtehen die welſchen an charakteriſtiſcher Eigentümlichkeit zurück, übertreffen 
ſie aber an rein formaler Schönheit. Es iſt, als rollte ein 
Mozart'ſcher Blutstropfen in jedem Volksliede Italiens. Der Grundzug 
der italieniſchen Nationallieder iſt fröhliche Aufregung, ſchwermütiger 
Leichtſinn, warme, beredte Zärtlichkeit. 
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Wie die Italiener von Natur zum Geſang, jo ſcheinen die Czechen 
für Inſtrumentalmuſik berufen zu ſein. Es gibt kein Land, wo die 
liebevolle Ausübung der Muſik ſo ſehr in die Maſſe gedrungen wäre 
als in Böhmen; das ganze Volk iſt ein Muſiker. Auch den Geſang 
hegt der Czeche, trotz dem Italiener; er ſingt viel, nur in der ſtilleren, 
geſammelten Weiſe dieſer Nation, ſchon mehr dem Geſang als dem 
Singen zu lieb. Bei den ſchwerſten Arbeiten kann man in Böhmen 
die Mägde, Knechte, Geſellen ſingen hören und das richtige Gehör be— 
wundern, mit welchem die tieferen Stimmen ſecundieren. Die Erben'ſche 
Sammlung gibt einen beiläufigen Begriff von dem Reichtum an czechi— 
ſchen Volksliedern; ſchade, daſs man es verſchmähte, ſie durch Unterlegen 
deutſcher Ueberſetzung einem größeren Publikum zugänglich zu machen. 

Die Czechen ſtehen in muſikaliſcher Hinſicht den übrigen Slaven 
Oeſterreichs weit voran, namentlich ſingen die ſüdlichen Stämme weni— 
ger. Die Mährer theilen die Volkslieder Böhmens, wenigſtens deren 
Charakter, die Polen beſitzen ein eigentümliches Element in dem 
Mazur. Die Südſlaven ſind ein mehr dichtendes als muſicierendes 
Volk. In Krain hört man wenig Geſang, außer einigen monotonen 
ſlaviſchen Liedern viele bekannte „Steirer“, denen ſloveniſche Worte unter— 
legt ſind. Es mag etwas Richtiges zu Grunde liegen, wenn jemand 
behauptete, „die Südſlaven haben ſchöne Volksdichtungen, aber fie fingen 
ſie nicht“. Die Melodien, welche die Serben zur Gusla ſingen, 
dürften muſikaliſch von geringer Bedeutung ſein, indem ſie vorherſchend 
recitativiſch beſtimmt find, die epiſchen Erzählungen, nach Art der alt— 
griechiſchen Rhapſoden, zu begleiten und rhythmiſch zu heben. Eine Auf— 
ſchreibung der ſüdſlaviſchen Melodien wäre jedoch von größtem Intereſſe, 
namentlich ſeit durch Vuk Stephanovich und die Uebertragungen von 
Anaſtaſius Grün, Kapper, Frankl u. A. den poetiſchen Schätzen dieſer 
Nation die allgemeine Theilnahme und Bewunderung gefolgt iſt. 

Der muſikaliſche Charakter der flaviſchen Volkslieder iſt, trotz der 
bedeutenden Mannigfaltigkeit in den czechiſchen, ein typiſch ausgeprägter. 
Die Molltonart, der zweitheilige Takt, das langſamere Tempo walten 
vor, die höchſt eigentümlichen rhythmiſchen Geſtaltungen ſind bekaunt. 
Im Ausdruck ſind ſie ernſt, ſchwermütig, weich, ſelbſt in der Luſtigkeit 
(wo ſich der Slave, den Dreivierteltakt verſchmähend, meiſt ſchnell in 
den Dreiachteltakt ſtürzt) nicht frei von jener Gedrücktheit, welche auf 
hiſtoriſchen Schmerz deutet. 
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Zu den merkwürdigſten Volksliedern gehören die magyariſchen. 
So eigen und von allen übrigen Nationen geſondert dieß Volk rätſel— 
haften Urſprungs iſt, ſo gekennzeichnet ſind auch ſeine Melodien. In 
5 ihrer Zweitheiligkeit, ihrem Periodenbau von immer 4 zu 4 Takten, 
ihrem ſtraff markierten, meiſt Viertel mit Sechzehnteln abwechſelnden 
Rhythmus ſind ſie augenblicklich kennbar. Ihre Seele iſt glühend mit 
Ausdauer, leidenſchaftlich mit Bewuſstſein, ſinnlich, kraftvoll, todesver— 
achtend, in allem aber feſt und männlich, mögen nun die Sporen klirren 
80 oder die Kette. | 
Wenn wir die Volksgeſänge der öſterreichiſchen Monarchie in 
großen Gruppen einander gegenüberſtellen, jo müſſen wir die Alpen— 
länder Oberöſterreich mit Salzburg, Steiermark, Tirol und Kärnten 
unter eine zuſammenfaſſen. Die Natur kennt nun einmal keine Ein- 
85 theilung in Kronländer oder Herzogtümer, und was im verwandten 
Naturgrund wurzelt, das bleibt ſich ewiglich verwandt in allen Lebens— 
äußerungen. So wie die körperliche Organiſation, die Umgebung, die 
Sitte, die Geſchichte der öſterreichiſchen Alpenbewohner im Großen und 
Ganzen dieſelbe iſt, jo mußs auch ihr geiſtiges Abbild, das Volkslied, 
90 gleichen Grundtypus tragen. Gar viele Melodien gerieten von dem 
einen Alpenland ins andere und wurden da heimiſch, weil ſie heimiſchen 
Grund fanden; nicht wenige vielleicht erblühten von ſelbſt, ſowol in dem 
einen als dem andern Nachbarland, wie die Alpenroſe auf gleichem Boden 
hier und drüben wächſt, ohne daſs jemand ſie eigens verpflanzt hätte. 
95 So behebt ſich füglich der oft erhobene Streit, ob dieſes oder 
jenes Volkslied ſteiriſch ſei oder kärntiſch. Selbſt der meiſt unmögliche 
hiſtoriſche Nachweis, die ſtreitige Melodie ſei kärutiſch, hätte ſehr pre— 
kären Wert, denn ſie iſt es nicht mit Notwendigkeit, ſie könnte eben ſo 
ſteiriſch ſein. Gewiſs aber wird fie niemand für ſlaviſch oder magyariſch 
100 halten, und dieß iſt die ſicherſte, praktiſche Probe unſerer Eintheilung. 
Innerhalb der gemeinſamen Familienähnlichkeit fehlt es freilich nicht 
an feinen bezeichnenden Unterſchieden, welche ein durch längeren Aufent— 
halt geübtes Ohr den Liedern der verſchiedenen Gaue abgewinnt. Tirol 
ſondert ſich von den öſtlichen Alpengruppen noch am ſchärfſten ab. Wie 
105jeine Bewohner die kühnſten, ſeine Berge die höchſten und ſchroffſten ſind, 
ſo charakteriſieren ſich ſeine Lieder durch das kühne Aufſchwingen nach der 
Sext und Octave, das plötzliche Abbrechen der Periode, das kurze Jo— 
deln mitten in der Strophe. 
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Ein hoher Standpunkt muſikaliſcher Begabung läſst ſich den öſter— 
reichiſchen Alpenbewohnern nicht einräumen, ihre Lieder hängen viel zu 110 
feſt mit dem Naturgrunde zuſammen, auf dem ſie entſtanden. Die weiten 
Sprünge ihrer Intonation, das Aushalten der Töne, der Jodler find 
Erſcheinungen, welche die Natur der Berge erſchaffen hat. Wie die 
Sennerinnen oder Gemsjäger von den benachbarten Höhen einander 
zurufen oder vereinzelt das Echo locken: wir finden es auf der Stufe 115 
künſtleriſcher Geſtaltung in ihren Liedern wieder. Dem Alpenländer 
iſt im Singen nicht die Muſik Hauptſache, wie dem Italiener oder 
Gzechen, jondern der Hall, der Klang, das Elementariſche des Tones. 
Deutlich zeigt dieß der Jodler, deutlich der übliche Vortrag, welcher 
mitten im Satz lange Koronen aushält, um den Hall zu locken. Es!20 
begreift ſich, dafs das muſikaliſche Feld, auf welchem die Erfindung der 
Alpenländer ſich bewegt, ein beſchränktes iſt, und ſie alle einander 
ähneln. Am auflfallendſten iſt die ausſchließliche Anwendung des Drei— 
vierteltaktes. In der Herbert'ſchen Sammlung, welche fünfzig Lieder aus 
Kärnten enthält — eben fe, wenn wir nicht irren, in der Baum ann'ſchen 125 
und Spaun'ſchen — kommt kein anderer als der Dreivierteltakt vor; auch 

iſt uns außer dem kurzen Dreiachteltakt, der einigen ſteiriſchen Liedern 
als Coda angehängt wird, keine Ausnahme bekannt. Ihre rhythmiſche 
Gliederung bindet immer zwei zu zwei Takten, die Tonart ſteht in Dur, 
moduliert wird gar nicht, der Rhythmus bleibt durch das ganze Lied un- 130 
verändert, das Tempo meiſt langſam, behäbig, etwa ſich zum Allegretto 
beſchleunigend. 

In dieſem engen Gebiet aber haben die Alpenbewohner Lieder, die 
zu dem Friſcheſten und Herzlichſten gehören, was die Volksmuſik aller 
Länder aufzuweiſen hat; namentlich find einzelne Naturlaute von einer 35 
Urſprünglichkeit darin, dass ſie wie Gebirgsfriſche und Waldesduſt auf 
den Hörer eindringen, und man aufjauchzen möchte vor Bergesluſt. So 
das häufige freie Anſchlagen der None und Undezime. 

Die Dichtungsart der öſterreichiſchen Alpler iſt durchaus das 
„Gſtanzl“, das, vielfach umgeſtaltet und improviſiert, einen abge- 140 
ſchloſſenen, oft wahrhaft poetiſchen Gedanken in vier Zeilen ausſpricht. 
Dieſe geſungenen Vierzeilen ſind unſern Alpenbewohnern eigentümlich 
und der Kern ihrer Volkspoeſie, deshalb von ungleich höherer Bedeu— 
tung, als die analogen „Dana“ der Ungarn und „Vize“ der Slovenen. 
Der Text iſt hierbei das Weſentlichere vor der Muſik, welche oft nur 45 


ee 


die notwendige Grundlage abgibt, auf welcher Dutzende von neuen 
„Gſtanzlu“ improviſiert werden. Mit den Melodien wird ziemlich unge— 
niert verfahren, bald wird die Muſik von einem Lied zu dem Text eines 
andern geſungen, bald der umgekehrte Tauſch vorgenommen. Da den 
150 öſterreichiſchen Alpenbewohnern die Poeſie nur zur unmittelbaren Aus— 
ſprache ihrer Gemütsſtimmung dient, ſo verändern und erneuern ſich 
ihre Volksgeſänge immerfort, während die Lieder der Slaven ſich Jahr— 
hunderte lang fortpflanzen. Der Slave verſenkt ſich in die Vergangen— 
heit, den Alpenbewohner kümmert nur die Gegenwart; darum hat dieſer 
155 auch keine Spur von Ballade oder Epos, welche den Reichtum der fla— 
viſchen Volkspoeſie ausmachen. Einige „Gſtanzln“ von Napoleon und 
Kaiſer Franz, deren ſich hie und da noch ein Alter erinnert, ſind die 
einzige und am weiteſten zurückreichende Geſchichtspoeſie in den Alpen. 
Die öſterreichiſchen Alpenmelodien athmen durchaus den Ausdruck 
160 gemütlicher, maßvoller Fröhlichkeit, ruhigen Behagens, mehr des Lebens 
als der Lebendigkeit, mehr der Kräftigkeit als der Kraft. Alles Tief— 
ſinnige oder Leidenſchaftliche liegt ihnen weit ab, ſie verkünden die zu— 
friedene, nur ſelten leicht getrübte Stimmung eines Naturvolkes, welches 
in reiner Lyrik dem Heute lebt. E. Hanslick. 


. 25. Dichtkunſt. 


Wenn die bildenden Künſte den rohen, greifbaren Stoff mit der Hand bear— 
beiten, die Tonkunſt durch die bewegte Luft auf das Ohr wirkt, ihre Werke alſo auch 
außerhalb des Menſchen exiſtieren: bildet ſich das ſprachliche Kunſtwerk, nachdem es 
vom ſchaffenden Geiſte ausgegangen, erſt im aufnehmenden Geiſte des Hörers und 
Leſers, und exiſtiert in der äußern Welt eigentlich nicht. — Was an der Dichtkunſt 
ſinnlich d. h. hörbar oder ſichtbar iſt, die Laute und Buchſtaben, kann nicht als das 
poetiſche Kunſtwerk, ſondern nur als vermittelndes Element gelten zwiſchen dem Geiſte 
des Dichters und des Hörers. — Das dichteriſche Werk exiſtiert nur in dem Momente 
wirklich, als es von der Phantaſie aufgenommen wird; es ſteht nicht 
fertig vor uns, wie ein Gebäude oder ein Bild. 5 

Die Sprache, als Material der Dichtkunſt, iſt nicht bloß ſinnlicher, ſondern 
auch geiſtiger Natur. Nicht bloß die hörbaren Laute, die durch die Schriftzeichen ſicht— 
bar werden, ſondern auch der logiſche Prozeſs der Bildung von Begriffen, Urtheilen und 
Schlüſſen, die Wahl der Bilder und Umſchreibungen gehört zum Weſen der Sprache. 
Dieſe Doppelſeitigkeit des Materials iſt entſcheidend für das Weſen der Dichtkunſt. 

Wenn in den übrigen Künſten das rein ſinnliche Material (Stein, Farbe, 
Ton) durch das Genie des Künſtlers jene Form erhält, welche auf unſern Geiſt äſthe— 
tiſch wirkt, in demſelben Ideen wachruft, ſo iſt es in der Dichtkunſt mit dem Formen 
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des finnlichen Materials nicht abgethan; fie mufs nicht bloß die Worte als Laute, 
ſondern auch die Gedankenwelt, die Anſchauungen der Phantaſie künſtleriſch geſtalten. 
— Ein wolklingender Vers iſt noch keine Poeſie. Mit der poetiſchen Form mujs 
ſich der poetiſche Gedanke vereinigen. — a 

Die Dichtkunſt ſteht mit der Tonkunſt in innigſter Verbindung; ja im 
rhythmiſch geordneten Verſe hat fie ſelbſt etwas muſikaliſches an ſich. — Die Weiſe 
(Melodie) iſt des Wortes Schmuck und Zier vom einfachſten Volksliede bis zum er⸗ 
habenen Pfalm. Die Tonkunſt ergänzt gleichſam die Ausdrucksfähigkeit der Sprache, 
viele Tonwerke beruhen auf dem Zuſammenwirken der beiden Künſte. — Zu den bil⸗ 
denden Künſten ſteht die Dichtkunſt in keiner directen Beziehung. Den Ausſpruch des Simo⸗ 
nides, die Poeſie ſei eine redende Malerei, hat Leſſing in ſeinem „Laokoon“ widerlegt. 

Obwol die Kunſt der Sprache unter allen Verhältniſſen dieſelbe bleibt, hat 
man doch Volkspoeſie und Kunſtpoeſie unterſchieden. Jakob Grimm verſteht 
darunter das, was unter dem ganzen Volke lebt, und was durch Nachſinnen gebildeter 
Menſchen geſchaffen wird. Die eine iſt einfach in Form und Inhalt, allgemein ver⸗ 
ſtändlich; die andere oft kunſtvoll im Ausdrucke, voll hoher Gedanken, häufig nur dem 
gebildeten Geiſte zugänglich. — Dieſer Gegenſatz läſst ſich durch die ganze Literatur⸗ 
geſchichte verfolgen; nur waltet anfangs die Volkspoeſie vor, ſpäter bei Fortſchreiten 
der Schulbildung die Kunſtpoeſie. — 

Ein anderer Gegenſatz, der einerſeits im Material der Dichtkunſt, der Sprache, 
anderſeits in der geiſtigen Thätigkeit des Menſchen überhaupt hervortritt, iſt der von 
Poeſie und Proſa. — f 

Im allgemeinen fajst man ihn als Dichtung und Nichtdichtung, Kunſt und 
Nichtkunſt auf. So heißt Poeſie alles, was die ſchaffende Phantaſie erfindet, und Proſa 
bezeichnet die reine Verſtandesthätigkeit. Man gebraucht dieſe Ausdrücke nicht bloß 
von der ſprachlichen Kunſt, ſondern auch von den übrigen Künſten und ſpricht z. B. 


von einer Poeſie architektoniſcher Formen und der Proſa des Bauhandwerks. — Für 
das Gebiet der Sprache haben dieſe Worte auch noch eine andere Bedeutung. Man 
verſteht darunter nämlich die gebundene und ungebundene Rede. — Dieſe 


ſprachlichen Formen find aber keineswegs an einen beſtimmten Inhalt gebunden; 
Poeſie ſowol als Proſa kann in gebundener und ungebundener Rede erſcheinen. Aber 
weil die gebundene Rede dem poetiſchen, die ungebundene dem proſaiſchen Inhalte an⸗ 
gemeſſener iſt, ſo hat man ſich gewöhnt von der Form auf den Inhalt zu ſchließen 
und die Ausdrücke Poeſie und Proſa vorwiegend von der Form zu gebrauchen. 

Dieſem Gegenſatze entſpricht das, was man Kunſt der Proſa und Vers⸗ 
kunſt nennt. Darunter verſteht man eine ſorgfältig, geiſtig und lautlich durchge⸗ 
bildete Profadarſtellung, und eine vollendete rhythmiſche Gliederung der Sprache, ohne 
an eine eigentliche Kunſtthätigkeit im höhern Sinne zu denken. Beide aber (Proſa 
und Vers) bilden die notwendigen Grundlagen der Dichtkunſt. — 


S. 26. Kunſt der Broſa. 


Der einfache, klare und bündige Gedankenausdruck, d. h. der Proſaſtil in 
engerem Sinne, der nur praktiſchen Bedürfniſſen dient, gehört nicht in das Gebiet der 
Kunſt. — Aber der ungebundenen Rede find auch gewiſſe Schönheiten eigen, die 
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nicht durch das Bedürfnis des einfachen Gedankenausdrucks geboten, ihr einen äſthe— 
tiſchen Charakter verleihen. Dieſe Kunſt der Proſa iſt ganz unabhängig von einer 
poetiſchen d. h. rhythmiſchen Form und begegnet ſowol in eigentlich dichteriſchen, als 
in rhetoriſchen und rein wiſſenſchaftlichen Darſtellungen. 

Die Kunſt der Proſa beruht ſowol auf der Wahl der Worte, als auf den 
Redewendungen, dem Bau der Sätze. Edle, treffende und kräftige Ausdrücke, 
lebendige Bezeichnungen verleihen der Sprache Würde und Anmut. — Dieſe Eigen— 
ſchaften hängen von den Beziehungen der Begriffe, dem Sinn der Worte ab und ge— 
hören der geiſtigen Seite der Sprache an. — 

Ihre ſinnliche Schönheit iſt bedingt durch den Wollaut (Euphonie), die Har— 
monie der hörbaren Laute, welche die Vermeidung vieler gleichklingenden Vocale und 
angehäufter, ſchwer auszuſprechender Conſonanten erfordert. — Auch bei Rede— 
wen dungen iſt einerſeits ein geiſtiges Moment, die Beziehung der Begriffe, ander— 
ſeits der ſinnliche Wollaut (Eurhythmie) in den Wortreihen zu beachten. — Wort 
und Wendung bilden den Hauptſchmuck der Sprache. Sie geben dem Gedankenausdruck 
Kraft und Lebendigkeit, erhöhen die Klarheit, und verleihen demſelben äſthetiſchen Reiz. — 

Die Hauptmittel, die Schönheit und Wirkſamkeit der Sprache zu erhöhen, 
nennt man mit dem Ausdrucke der alten Grammatiker Tropen und Figuren. — 

Die Tropen (Wendungen) gebrauchen die Worte nicht in ihrer eigentlichen, ur— 
ſprünglichen, ſondern in einer uneigentlichen, übertragenen Bedeutung; die Figuren 
verändern nicht die Bedeutung, ſondern nur die Stellung der Worte im Satze. Jene 
geben Bilder ſtatt der Begriffe und erhöhen die Anſchaulichkeit, dieſe verleihen den 
Gedanken eine ungewöhnliche Form und ſteigern die Eindringlichkeit der Rede. — 
An ſich der Proſa eigen, ſind aber Tropen und Figuren auch der rhythmiſchen Rede 
unentbehrlich. 

A. Tropen, 


Die Hauptarten der Tropen ſind die Metapher, die Metonymie und die 
hende 

a) Die Metapher ſetzt ſtatt des eigentlichen Gegenſtandes deſſen Bild, mit 
dem er vergleichbar iſt. Sie beruht alſo auf der Aehnlichkeit der Vorſtellungen, iſt 
der Tropus der Aehnlichkeit. Es werden ſinnliche Begriffe vertauſcht, wie: der 
Schiffe maſtenreicher Wald, der Winter des Lebens; oder es wird das Sinnliche ver— 
geiſtigt, wie: es ſchweigt der Sturm, es flieht der Tag; oder man verſinnlicht 
das Geiſtige, z. B.: die Säule des Staates, die Milch der frommen Denkart, ein 
lügenhaft Gewebe knüpfen. Endlich können auch abſtrakte Vorſtellungen mit einander 
vertauſcht werden z. B.: Nur der verdient die Freiheit und das Leben, der täglich ſie 
erobern muj8. 

Der Metapher verwandt iſt die Perſonifikation (Proſopopöie), indem fie 
abſtrakten Begriffen, lebloſen Dingen, Naturerſcheinungen, menſchliche Eigenſchaften 
beilegt, die den wirklichen Eigenſchaften derſelben ähnlich find. Es gibt eine alle- 
goriſche und eine mythologiſche Perſonifikation. 

Die erſte gibt unperſönlichen Dingen Perſönlichkeit und läſst fie als ſolche 
handeln. In der Plaſtik und Malerei erhalten ſie vollſtändige menſchliche Geſtalt, 
die aber durch ein Attribut näher beſtimmt werden mufßs. Beiſpiele allegoriſcher Per— 
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ſonifikation bieten Goethe's „Dichterweihe“, worin die Dichtkunſt als göttlich Weib auf 
Wolken ſchwebend erſcheint, und deſſen „Fauſt“, in welchem der Geiſt der Erde, als 
wirkliche Perſon, und die Abſtraktionen: Mangel, Schuld, Sorge, Not als graue 
Weiber auftreten. Die Künſte ſelbſt führt Schiller in ſeinem bekannten Feft'piele als 
Geſtalten vor. — 

Die mythologiſche Perſonifikation ſtellt nicht nur das Unperſönliche im 
Bilde der Perſönlichkeit dar, ſondern macht dieſe auch zum Gegenſtande göttlicher Ver— 
ehrung. — Darauf beruht die ganze Mythologie der Völker, welche z. B. den Donner 
bald als Zeus, bald als Donar verehrt. Dieſe Perſonifikationen bieten der Plaſtik 
wie der Dichtkunſt die würdigſten Stoffe. — 

b) Die Metonymie entſteht, wenn zwiſchen den vertauſchten Begriffen nicht, 
wie bei der Metapher, eine Aehnlichkeit, ſondern eine andere geiſtige oder ſinnliche 
Beziehung waltet. Eine Metonymie ſetzt die Wirkung ſtatt der Urſache, das Zeichen 
für den Gegenſtand, den Ort ſtatt des Dinges, das Werkzeug für den Träger, den 
Feldherrn für das Heer. Häufig wird auch der Theil und das Ganze, die Gattung 
und die Art, das Abſtractum und Concretum, die Einzahl und Mehrzahl, zwiſchen 
denen ebenfalls geiſtige Beziehungen walten, vertauſcht. Doch nennt man den Tropus 
in dieſem Falle Synekdoche. Ein Unterſchied zwiſchen Metonymie und Synek— 
doche liegt nur darin, dafs erſtere meiſt auf ſinnlichen, letztere auf logiſchen Beziehungen 
beruht, z. B. Das Auge des Geſetzes wacht. Nicht blind mehr waltet der eiſerne Sper. 
Ihm glänzte die Locke ſilberweiß. — Beim feſtlichen Krönungsmale ſaß König Rudolfs 
heilige Macht. — Wenn freche Willkür an das Heilige rührt. — Wo ſich, nah der 
Natur, menſchlich der Menſch noch erzieht. — Ganz Griechenland ergreift der 
Schmerz. — 

c) Die Hyperbel ſteigert den Gedanken ins Uebermäßige, vergrößert alle 
Umſtände weit über das Maß der Wirklichkeit, um einen ſtärkeren Eindruck hervor— 
zubringen. Die Neigung zum Hyperboliſchen iſt der menſchlichen Natur tief eingeprägt, 
und dieſer Tropus begegnet häufig, wie die Metapher. Eine lebhafte Empfindung, Begei— 
ſterung, glühende Leidenſchaft fordern hyperboliſche Ausdrücke. Selbſt unſere kühlen 
Höflichkeitsformeln find Hyperbeln. — Z. B.: O dafs ich durch die ganze Natur das 
Horn des Aufruhrs blaſen könnte, Luft, Erde, Meer gegen das Hyänengezücht ins 


Treffen führen! (Schiller). — Arm in Arm mit dir fordre ich das Jahrhundert in 
die Schranken. (Sch.) — Den Holofernes töten, auslöſchen den Blitz, der mit dem 


Weltbrande droht! (Hebbel). 
B. Figuren. 


Jede ſprachliche Figur iſt eine Abweichung vom gewöhnlichen Satzbaue, vom 
einfachen Gedankenausdrucke. Will man jede einzelne ſolcher Abweichungen mit Namen 
bezeichnen, erhalt man eine lange Reihe von Figuren, deren Unterſcheidung und Be— 
nennung nicht allgemein feſtſteht. — 

Als die wichtigſten Redefiguren ſind hervorzuheben: 

a) Die Anrede, Frage und Ausrufung, gewöhnlich als Ausdruck 
innerer Erregung, der Verwunderung, als Aufſchrei der Leidenſchaft, des Entſetzens; 
z. B.: Fahnen, gute, alte Fahnen, die den Cid jo oft begleitet, rauſchet ihr nicht in 
den Lüften traurig? — Iſt die Hölle losgelaſſen? ſtürzt alles auf mich ein? — Wie 
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das Becken ſchwillt! Wie ſich jede Schale voll mit Waſſer füllt! — Welche Miene! 
welche Blicke! — N 

b) Die Wiederholung und Steigerung (Klimax). Beide bringen den 
Gedanken mehrfach zum Ausdrucke; entweder werden dieſelben Worte wiederholt, oder 
es wird der Ausdruck ſtufenweiſe verſtärkt, z. B.: Ja, ich bins, du Unglückſelige! bins, 
den alle Wälder kennen, bins, den Mörder Bruder nennen, bin der Räuber Jaromir! 
(Grillparzer). — Vollendet! Gehorcht dem Dämon, der euch ſinnlos wütend treibt! 
Ehrt nicht des Hausgotts heiligen Altar! Vor eurer Mutter Aug zerſtört euch mit 
euren eignen, nicht durch fremde Hände! (Schiller). 

c) Der Gegenſatz, (Contraſt, Antitheſe), das Paradoxon, die Ironie. — 
Die erſte Figur hebt die Kraft der Rede durch Nebeneinanderſtellung entgegengeſetzter 
Gedanken; die zweite gibt der Sprache durch Zuſammenſtellung des ſcheinbar Unver— 
einbaren, Widerſprechenden erhöhten Reiz, die dritte ſagt das Gegentheil von dem, 
was eigentlich gemeint iſt und wird oft zum beißenden Spotte (Sarkasmus). Z. B.: 
In das wilde Feſt der Freuden miſchte ſich der Wehgeſang. — Leiceſter: Junger 
Mann! Ihr ſeid zu raſch in ſo gefährlich dornenvoller Sache. Mortimer: Ihr — 
ſehr bedacht in ſolchem Fall der Ehre. (Schiller). — Zum Entſetzen meiſterhaft! (Platen). 
Wagner: Wie wirs dann ſo herlich weit gebracht! — Fauſt: Ja bis an die Sterne 
weit! (Goethe). 

d) Das Gleichnis iſt den Tropen verwandt, indem es die Anſchaulichkeit 
erhöht, iſt aber auch zu den Figuren zu zählen, weil es das Wort nicht in uneigentlicher 
Bedeutung nimmt, und die Rede eindringlicher macht. — Einfache Gleichniſſe erfordern 
nur einen kurzen Nebenſatz mit wie; ausgeführte Gleichniſſe füllen ganze Perioden 
und ſtimmen nicht immer in allen einzelnen Zügen mit dem Gegenſtande überein. — 
Gleichniſſe liebt ſowol die wirkungsvolle Rede, als die epiſche Poeſie. Z. B.: Kaum 
fühlt das Thier des Meiſters ſichre Hand: ein Geiſt, ein Gott erhebt es ſich. Sch. 


8.27. Berskunft. 


Die Sprachkunſt begnügt ſich nicht mit der Eurhythmie der Proſa, die gefällige 
Folge wolklingender Laute; ſie gibt den Silben eine noch ſtrengere Ordnung, in— 
dem ſie den Wechſel von Hebungen und Senkungen nach einem beſtimmten Zeitmaße 
regelt und dadurch das muſikaliſche Geſetz des Rhythmus auf die Sprachlaute 
überträgt. Dadurch entſteht die rhythmiſch geordnete Zeile, der Vers. Dieſer 
gilt als die eigentliche Form der Dichtkunſt, als die poetiſche Form geradehin. 


a) Quantität und Accent. 


Für den Bau des deutſchen Verſes kommt ſowol die Quantität (Tondauer) 
als der Accent (Tonſtärke) der Silben in Betracht. 

Die Quantität beruht auf dem Lautgehalt der Silben d. h. auf den Vo— 
kalen und Konſonanten, welche eine Silbe bilden. Lange Vokale, Diphthonge, ſchwere 
oder gehäufte Konſonanten erfordern zu ihrer Ausſprache mehr Zeit, als kurze Vokale 
leichte oder wenige Konſonanten. Jene machen die Silbe lang, dieſe laſſen dieſelbe 
als kurz erſcheinen. In dem Satze z. B. „Bäume tragen Blüten und Früchte“ ſind 
alle Hauptſilben lang und nur die Nebenſilben e und en kurz. N 
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Der Accent beſteht in einer Verſtärkung und Erhöhung des Tones, wodurch 
ſowol lange als kurze Silben vor andern hervorgehoben werden. — Der Accent fällt 
alſo ſeiner Natur nach nicht mit der Quantität zuſammen. Auch gibt es Abſtufungen 
der Tonſtärke, einen Hauptton und einen Nebenton, Hochton und Tiefton genannt, 
oder Accent erſten und zweiten Grades. Außerdem heißen Silben, die kein Accent 
trifft, unbetont, tonlos. — Alle drei Tonſtufen ſind z. B. im Worte „Vaterland“ 
vertreten. — Der Accent (Hochton und Tiefton) kann auf langen oder kurzen Silben 
ruhen; tonlos können ebenfalls lange oder kurze Silben ſein. 

Quantität und Accent walten übrigens ebenſo in der Proſa, wie im Verſe; ſie 
haften auf jeder ausgeſprochenen Silbe ohne Rückſicht auf einen beſtimmten Rhythmus. 


b) Hebung und Senkung. 


Der Rhythmus des Verſes beruht auf einem regelmäßigen Wechſel von He— 
bungen (Arſis) und Senkungen (Theſis), auf einem Auf- und Abwogen des 
Tones, jo dais die Hebungen die Wellenberge, die Senkungen die Wellenthäler vor— 
ſtellen. Der Charakter eines jeden Verſes wird durch die Zahl der Hebungen (Arſen) 
beſtimmt und ein Grundgeſetz der Rhythmik beſteht darin, daſs regelmäßige 
Pauſen die einzelnen Hebungen von ein ander trennen. Dieſe Pauſen 
ſind die Senkungen. 

Der Rhythmus kann nun ein quantitierender ſein, wenn die lange Silbe 
beſtimmt der Hebung, die kurze der Senkung zugewieſen wird, oder ein accen— 
tuierender, wenn die Stellung der Silben im Rhythmus des Verſes nicht von der 
Quantität, ſondern vom Accente abhängt. 

Die Worte behalten im Verſe den Accent, den ſie in Proſa haben; ein Vers 
iſt ſchlecht gebaut, der ihnen eine andere Betonung aufdrängt. — In Platens 
Pentameter z. B. „Bleiben der Stolz Dautſchlands, bleiben die Zierde der Kunſt“ 
iſt die hochtonige Silbe: Deutſch in die Senkung, die tieftonige: land in die Hebung 
gedrängt. 

Einſilbige Wörter, welche an und für ſich keinen Accent haben, erhalten den— 
ſelben erſt durch ihre Stellung zu andern und können das eine mal für die Hebung, 
das andere mal für die Senkung geeignet erſcheinen. — Auch in mehrſilbigen Wör— 
tern kann der Accent wechſeln nach Maßgabe der folgenden Silben. — Eine ſtarke 
oder ſchwache Silbe hat Einfluſs auf die Betonung vorhergehender Silben, wenn 
deren Accent nicht ohnedieß ſchon feſtſteht. — In ſolchen Fällen beſtimmt der Rhyth— 
mus des Verſes den Accent und wir betonen anders als in Proſa, ohne dajs es 
unnatürlich oder gezwungen klänge. 3. B. in den Verſen: 

„Es rottet ſich im Sturm zuſammen“ — 
und „Rollt um ſich ſelber fürchterlich“ 
ſteht das Wort ſich einmal in der Hebung, dann in der Senkung. — Ferner erhalten 
in den Verſen: 
„Das furchtbare Geſchlecht der Nacht“ (Schiller) 

und „Ihr Haupt nur wiegt ein lieblicher Gedanke hin und her (Platen), 
tonloſe Silben e und er den Versaccent und treten in die Hebung. Wir laſſen ſie als 
ſchwache Arſen gelten, obwol ſie in Proſa nie einen Accent haben. 
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c) Malerei. 

Wie von einer Tonmalerei in der Muſik, ſo ſpricht man von einer rhyth— 
miſchen und Lautmalerei in der Poeſie. Der Dichter kann nämlich einen Ge— 
danken nicht bloß durch Worte ausdrücken, ſondern noch überdieß durch langſamen 
und raſchen Rhythmus, durch dunkle und helle Laute muſikaliſch andeuten. Man nennt 
dieß im Verſe rhythmiſche und Lautmalerei. 

Wenn Voß ſagt: 

„Hurtig mit Donnergepolter entrollte der tückiſche Marmor“ 
ſo erfahren wir nicht nur, was geſchieht, ſondern hören auch das Geräuſch der Be— 
wegung durch die Laute und den Rhythmus. 

Auch in den Goethe'ſchen Verſen: 

„Wind iſt der Welle lieblicher Buhler 
Wind miſcht von Grund auf ſchäumende Wogen“ 
iſt die rhythmiſche und Lautmalerei unverkennbar. 


d) Deutſcher Vers. 


Der deutſche Vers hat ſtets einen accentuierenden Rhythmus, weil nicht 
die Länge und Kürze, ſondern in erſter Linie die Kraft des Tones die Stellung der 
Silbe in der Hebung und Senkung beſtimmt. — Da aber die Theorie der deutſchen 
Metrik (nicht die Verskunſt ſelbſt) ſich erſt ausgebildet hat, ſeit man begonnen, den 
quantitierenden Vers der Griechen und Römer nachzuahmen, hat man auch für den 
deutſchen Vers lange und kurze Silben unterſchieden, während man nur nach dem 
Accente hätte ſtarke und ſchwache unterſcheiden ſollen. — Um dieſen Widerſpruch 
zu löſen, hat man neben der proſodiſchen Länge eine metriſche angenommen und 
jagt: Sobald die Silbe kraft des Accentes in die Hebung zu ſtehen kommt, wird fie 
metriſch lang, d. h. fie gewinnt zugleich jene Dauer, welche für den Rhythmus an 
dieſer Stelle notwendig iſt. — Alles, was in die Senkung fällt, gilt ſomit als 
metriſch kurz, wenn es auch proſodiſch lang wäre. Wir eilen darüber hinweg, 
weil die Silbe nicht accentuiert, d. h. ſchwach iſt. — Z. B.: 

Endlich, ihr Väter Jeruſalems! müſſen wir etwas beſchließen, 
Und mit gewaltigem Arm den Widerſacher vertilgen. 
Klopſtock. 


Als Grundregeln des deutſchen Verſes ergeben ſich folgende: 

1. Der Vers mußs ſo gebaut fein, dafs durch ſeinen Rhythmus die natürliche 
Accentuierung ſo wenig als möglich geſtört wird. 

2. In der Hebung (Arſis) kann jede Silbe ſtehen, welche ſich durch den Accent 
ungezwungen gegen die ihr benachbarten hervorheben läſst, gleichviel ob ſie proſodiſch 
lang oder kurz iſt. Aber für kräftige Arſen paſſen nur hochtonige Silben. 

3. In der Senkung (Theſis) ſtehen entweder tieftonige oder tonloſe Silben, 
nie hochtonige. — Auch ſie können lang oder kurz ſein; nur müſſen ſie die Pauſe 
ausfüllen, welche der Rhythmus des Verſes zwiſchen den beiden Hebungen oder vor 
und nach einer Hebung fordert. Stehen zwei Silben in der Senkung, ſo iſt darauf 
zu achten, daſs ihr Vokal- und Conſonantengehalt nicht derart iſt, daſs ſie die Pauſe 
zu ſehr belaſten. 
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4. Der Rhythmus iſt entweder nach den ureigenen Geſetzen der deutſchen 
Sprache gebildet oder antiken Muſtern nachgeahmt. In der deutſchen Poeſie ſind alſo 
Verſe mit deutſchem und antikem Rhythmus zu unterſcheiden. — Z. B.: 


Epheu und ein zärtlich Gemüt 

Haftet ſich an und grünt und blüht. 

Kann es weder Stamm noch Mauer finden: 

Es mufs verdorren, es mufs verſchwinden. Goethe. 


Zum Werke, das wir ernſt bereiten 

Ziemt ſich wol ein ernſtes Wort; 

Wenn gute Reden ſie begleiten, 

Fließt die Arbeit munter fort. Schiller. 


Wie ſah man uns an Deinem Munde hangen, 

Und lauſchen jeglichen auf ſeinem Sitze, 

Da deines Geiſtes ungeheure Blitze 

Wie Schlag auf Schlag in unſere Seele drangen. 

Platen. 

Da hörten ſie beide die traurige Mär, 
Dafs Frankreich verloren gegangen, 
Beſiegt und zerſchlagen das tapfere Heer — 
Und der Kaiſer, der Kaiſer gefangen! Se 

Laut ward es geſungen im Lande weit und breit, 

Hat nun ſich aufgeſchwungen in dieſer ſpäten Zeit. 

Und mögt ihr erſt verſtehen ein altgeſprochen Wort: 


Das Lied der Nibelungen, das iſt der Nibelungenhort. 
Simrod. 


e) Deutſcher Rhythmus. 


Der deutſche Vers iſt älter, als die deutſche Literatur; ſchon der älteſte münd— 
liche Volksgeſang hatte einen geordneten Rhythmus. 

Der älteſte nachweisbare deutſche Vers hat vier Hebungen; die Senkungen 
jedoch ſind unbeſtimmt, inſofern ſie regelmäßig mit den Hebungen wechſeln, einſilbig 
oder zweiſilbig ſein, oder gelegentlich auch ganz wegbleiben können. Im letztern Falle 
erhält aber die Hebung fo ſtarke Silben, daj8 dieſelben auch die Zeit ausfüllen, die 
ſonſt der Senkung zufällt, und der Vers an Dauer nichts verliert. 

Es erwächst aus dem Wechſel und gelegentlichen Fehlen der Senkung der Ge— 
winn rhythmiſcher Mannigfaltigkeit und Malerei. Der Dichter kann durch die plötz— 
liche Hemmung des Rhythmus das Eintreten eines plötzlichen Schreckens, eines ſtarren 
Widerſtandes, einer gehemmten Bewegung andeuten. — Die Vermehrung der Silben 
in der Senkung wirkt erregend, beſchleinigt den Rhythmus. — Der weite Spielraum 
in den Senkungen iſt eine Haupttugend des deutſchen Rhythmus und hat demſelben 
auch neben den antiken Versformen bis auf den heutigen Tag einen ſelbſtändigen 
Wert bewahrt. — 
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Aus dem viermal gehobenen Verſe bildet ſich durch Zuſammenſetzung die 
e piſche Lang zeile von acht Hebungen, wie fie der Mönch Otfried in 
ſeiner Evangelienharmonie „Kriſt“ (ahd. Zeit) verwendete. 

Dieſem verwandt iſt der Nibelungenvers von ſechs bis ſieben Hebungen 
und einer rhythmiſchen Pauſe in der Mitte. Die erſte Vershälfte enthält drei bis vier 
Hebungen, die zweite immer drei, nur am Schluſſe der Strophe vier. 

Zetäl durch Österriche der böte bälde reit: 

Den liüten allenthalben wart daz wöl gese£it, 

Daz die helde koemen von Wörmez über Rin, 

Des küneges ingesinde kund éz niht lieber gesin. — 

Der alte epische Vers mit vier Hebungen kommt als Hildebrandston im 
ſpätern Volksliede wieder zur Geltung und verbindet ſich zu einer achtzeiligen Strophe, 
die man die Hildebrandsſtrophe nennt. — Auch die höfiſchen Dichter der 
mhd. Zeit verwendeten den viermal gehobenen Vers zu epiſchen und lyriſchen Dich— 
tungen. — Und, obwol durch den Verfall der Sprache ſelbſt verfallen, behauptete ſich 
dieſer Vers bis in die neueſte Zeit in der epiſchen, lehrhaften und dramatiſchen Poeſie. 
Im 17. Jahrhundert durch fremde Versformen verdrängt wurde er durch Goethe 
wieder zu Ehren gebracht. 

Selbſt Schiller gab ſeinen Verſen, oft unbewuſst, in Balladen und Dramen 
den freien deutſchen Rhythmus, vier Hebungen mit wechſelnden Senkungen. 

Seit Uhland und Heine den deutſchen Rhythmus in Liedern, Balladen und 
Erzählungen mit Meiſterſchaft gebildet, iſt derſelbe wieder eine Lieblingsform deutſcher 
Dichtung geworden. — Nur dem Nibelungenvers hat man nach Uhlands Vor— 
gange einen Theil ſeiner freien Bewegung genommen, indem man die Senkungen 
regelmäßig mit einer Silbe ausfüllte. 

Goethe hat für ſeine reimloſen Oden Verſe von zwei bis drei Hebungen und 
mit deutſchem Rhythmus neugebildet, die ſeither viel Nachahmung fanden. 

Selbſt viele nach fremdem Muſter gebildeten Verſe müſſen nach deutſchem Rhyth— 
mus geleſen werden, wenn ſie nicht unnatürlich klingen ſollen; z. B.: 

Groß Wunder thu ich euch bekannt, 
Geſchehen zu Renndorf im windiſchen Land. 

Hans Sachs. 
Ich fühle junges, heiliges Lebensglück, | 
Neuglühend durch Herz und Adern rinnen. 


Goethe. 

Und Flut auf Flut ſich ohn Ende drängt. 
Schiller. 

Den Jüngling bringt keines wieder. 
Schiller. 


Dem Geier gleich 

Der auf ſchweren Morgenwolken 
Mit ſanftem Fittig ruhend 

Nach Beute ſchaut, 

Schwebe mein Lied! Goethe. 
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Glücklich der Mann, der den Hafen erreicht hat, 
Und hinter ſich ließ das Meer und die Stürme. 


Heine. 
Jung Siegfried war ein ſtolzer Knab, 
Gieng von des Vaters Burg herab, 
Wollt raſten nicht in Vaters Haus, 
Wollt wandern in die Welt hinaus. Uhland. 


Und rings ſtatt duftigen Gärten ein ödes Heideland, 
Kein Baum verſtreuet Schatten, kein Quell durchdrängt den Sand, 
Des Königs Namen meldet kein Lied, kein Heldenbuch: 
Verſunken und vergeſſen! das iſt des Sängers Fluch. 
f Uhland. 

Einſt ſchlief ich im düſteren Ulmenhain, 

Nicht fern von den Särgen der Barden ein — 

Mich ſangen die Vögel des Waldes in Ruh, 


Es rauſcht 18 : te Lieder zu. > — 5 
Es rauſchten die Zweige wie Lieder dazu Anaſtaſius Grün. 


f) Antiker Ahythmus. 


Seit dem 17. Jahrhunderte, beſonders ſeit Opitz „Prosodia germanica‘ 
(1624) begann man die Nachbildung antiker (griechiſcher und lateiniſcher) Rhythmen 
als die Hauptaufgabe der deutſchen Verskunſt zu betrachten. 

Die damals neubegründete Theorie führte die Unterſcheidung von langen und 
kurzen Silben durch. — Seit Klopſtock hat man die antiken Versmaße mit ſo 
glücklichem Erfolge nachgebildet, das man in denſelben die höchſte Vollendung der 
deutſchen Verskunſt ſah, umſomehr, als die Kunde von der altdeutſchen Verskunſt längſt 
dem Bewufstſein unſerer Dichter entſchwunden war. Platen hat es in unſerem 
Jahrhunderte hierin zu anerkannter Meiſterſchaft gebracht. — Auf dieſe Nachbildungen 
haben J. H. Voß („Deutſche Zeitmeſſung“ 1802) und J. Minkwitz (Lehrbuch 
deutſcher Verskunſt 1843) ihr theoretiſches Quantitätsſyſtem gebaut. — Erſt das neu 
erwachende Studium des deutſchen Altertums (die deutſche Philologie) hat dagegen 
die auf dem alten deutſchen Verſe beruhende Accenttheorie wieder zur Geltung ge— 
bracht, welche neueſtens ſelbſt durch phyſiologiſche Unterſuchungen von Profeſſor 
Brücke Die phyſiologiſche Grundlage der nhd. Verskunſt, Wien 1871) Beſtätigung 
gefunden hat. i 

Die Silben wurden in den antiken Sprachen gemeſſen, ihre Quantität (Länge 
und Kürze) beſtimmte ihren Wert für den Rhythmus. Da dieß der Natur der deut— 
ſchen Sprache widerſpricht, ſo hat man hochtonige Silben als metriſch lang, tief— 
tonige abwechſelnd als lang und kurz (mittelzeitig), tonloſe als kurz gebraucht, ohne 
Rückſicht auf proſodiſche Quantität. 8 

Der antiken Muſtern nachgebildete deutſche Vers beruht zwar auch auf einem 
Syſteme von Hebungen und Senkungen (Arſen und Theſen), aber er gliedert ſich in 
kleinere Theile, die man Versfüße nennt. Dieſe beſtehen aus zwei, drei oder 
vier Silben und tragen verſchiedene Namen. 
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Die im Deutſchen gebräuchlichſten Versfüße find: 

1. Der Jambus ( —) zweiſilbig, von einer kurzen zur langen Silben auf— 
ſteigend. — Er bildet zwei- bis achtfüßige Verſe, Dimeter (4), Trimeter (6) und 
Tetrameter (8). Der fünffüßige Jambus iſt ſeit Leſſing im ernſten Drama vor— 
herſchend. — Sechs Jamben erfordert der früher gebräuchliche, den Franzoſen nach— 
gebildete Alexandriner; aus jambiſchen Verſen beſtehen die aus dem Italieniſchen 
entlehnten Strophenformen des Sonettes, der Stanze und Ter zine. Z. B.: 

Wie raſche Pfeile ſandte mich Archilochos. 
Schlegel. 

2. Der Trochäus (— 8) zweiſilbig, von einer langen zur kurzen 
Silbe fallend, bildet ebenfalls zwei- bis achtſilbige Verſe, Dimeter, Trimeter, Tetra— 
Meter; ; 

Früh und viel zu frühe trat ich in die Zeit mit Ton und Klang. 
Platen. 

3. Der Spondeus (— — zweiſilbig, erfordert zwei gleiche Längen, und kann 
im Deutſchen nur dadurch nachgebildet werden, daſs man eine hochtonige und eine 
tieftonige Silbe verbindet. Dadurch entſtehen ſteigende und fallende Spondeen, wie 
Entwurf, Meerſchiff. — Dieſer Versfuß kann nie allein einen Vers bilden, ſondern 
kommt nur in Verbindung mit andern vor; z. B.: 

Wie oft Seefahrt kaum vorrückt mühvolleres Rudern — 
Schlegel. 

4. Der Daktylus (— vv) dreiſilbig, von einer langen Silbe zu zwei kurzen 
abfallend. Er bildet ebenfalls nie allein einen Vers, ſondern in Verbindung mit 
Spondeen und Trochäen; nur iſt er der vorherſchende Fuß im Hexameter u 
und Pentameter, welche vereinigt das Diſtichon ausmachen. 

Im Hexameter ſteigt des Springquells flüſſige Säule, 
Im Pentameter drauf fällt ſie melodiſch herab. 
Schiller. 

5. Der A napäſt (vo —) dreifilbig, von zwei kurzen zu einer langen Silbe 
aufſteigend, verbindet ſich ſtets mit dem verwandten Jambus oder dem ſteigenden 
Spondeus; z. B.: 

Wie pfeifts in der Luft! wie ſo plötzlich ſich das geſtirnte Gewölbe verſinſtert! 
Platen. 
g) Strophen. 

Aus Versfüßen ſetzt ſich der Vers zuſammen, aus Verſen die Strophe, aus 
Strophen das Gedicht. — Doch iſt die ſtrophiſche Gliederung nicht überall notwendig. 

Der Charakter einer Strophe iſt bedingt durch die Anzahl der Verſe; her— 
kömmlich find es nicht mehr als zwölf, am häufigſten vier. Je länger die Verſe, deſto 
geringer ihre Anzahl in der Strophe. 

Die Strophe erfordert ſowol einen einheitlichen Rhythmus, als einen ab— 
geſchloſſenen Gedanken- und Empfindungsgehalt, um als einheitliches Glied 
des Ganzen erſcheinen zu können. — Doch kann die Länge der Verſe innerhalb der— 
ſelben Strophe wechſeln. 
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Häufig find die einzelnen Verſe der Strophe auch durch den Reim unterein— 
ander verbunden. Zahl und Beſchaffenheit der Reime richtet ſich nach dem Umfange 
der Strophe; nur drei Verſe dürfen gleichen Reim haben. 

Der deutſchen Sprache eigentümlich ſind die Reimpaare, die vierzeilige 
Nibelungenſtrophe, und die achtzeilige Hildebrandſtrophe, nebſt unzähligen 
Neubildungen. 

Das zweizeilige Diſtichon ſtammt aus dem Griechiſchen, die dreizeilige 
Terzine, die achtzeilige Stanze und die dreizehnzeilige Kanzone aus dem 
Italieniſchen; z. B.: 

Aus jungen Augen ſich die Welt ſtets neu entfaltet, 
Glaubs deinen Alten nicht, ſie ſei mit dir gealtet. 
Rückert. 
Er hat aus alten Zeiten mir ein Lied vertraut; 
Wie er zuerſt der Wogen verborgnen Grund geſchaut, 
Wie Siegfried ward erſchlagen um ſchnöden Golds Gewinn, 
Und wie ihr Leid gerochen Kriemhild die edle Königin. 
Simrod. 
Zu Leinburg auf der Feſte, 
Da wohnt ein edler Graf, 


Den keiner ſeiner Gäſte Was ich thue 
Jemals zu Hauſe traf. Und vollbringe: 
Er trieb ſich allerwegen Ich erringe 
Gebirg und Wald entlang, Nie die Ruhe. 
Kein Sturm und auch kein Regen Platen. 


Verleidet ihm den Gang. 
Uhland. 


Leben iſt Ringen und Kampf: darum fürs Leben erziehen 
Iſt nichts anderes, als; wecke zum Kampfe die Luſt! 
Reither. (Aus der Schule.) 


Sie ſchlummern in der Erde ſtillem Grunde, 

Die meinen Eintritt in die Welt begrüßt, 

Und längſt verſchollen iſt von mir die Kunde. 

Chamiſſo. 
Als du mich jüngſt nach manchen trüben Tagen n 
Zum erſtenmal mit holdem Wort begrüßt, 
Da wollte gern mein Mund den Dank dir ſagen, 
Doch hätt ichs leicht mit deinem Zorn gebüßt, 
Weil minder nicht als deinen leiſen Klagen 
Auch meiner Luſt dein Buſen ſich verſchließt. 
So magſt du denn für mich die Muſe hören; 
Den Göttern kann kein Menſch das Reden wehren. 
Ernſt Schulze. 
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Ein Kern des Lichts fließt aus in hundert Stralen, 
Die gottentflammte Abkunft zu bewähren: 
Begeiſterung iſt die Sonne, die das Leben 
Befeuchtet, tränkt und reift in allen Sphären. 

In welchem Spiegel ſich ihr Bild mag malen, 
Mag ſie im Liede kühn die Flügel heben, 

Mag Herz zu Herz ſie ſtreben: 

Sie ſucht das Höchſte ſtets, wie ſies erkennt. 

Längſt im Gemeinen wär die Welt zerfallen, 

Längſt wären ohne ſie zerſtäubt die Hallen 

Des Tempels, wo die Himmelsflamme brennt. 

Sie iſt der Born, der reges Leben quillet, 

Vom Leben ſtammt, allein mit Leben füllet. Zedlitz 


$. 28. Neimkunſt. 


Der Vers, die eigentliche ſprachliche Form der Poeſie, hebt ſich zunächſt durch 
den Rhythmus von der Proſa ab, die ſtreng geordnete Folge von Hebungen und 
Senkungen. In der deutſchen Sprache verband ſich mit demſelben ſchon in älteſter 
Zeit der Reim, ein Gleichklang von Konſonanten und Vokalen. — Rhythmus und 
Reim ſind urſprünglich muſikaliſche Elemente, die dem ſprachlichen Kunſtwerke Würde 
und Reiz verleihen. — Rhythmus bildet den Vers auch ohne Reim, aber Reime ohne 
Rhythmus find noch keine Verſe; fie heißen Knittelreime. 


a) Stabreim. 


Der älteſte Reim der deutſchen Poeſie iſt der Stabreim (Mlliteration). Er 
beſteht im Gleichklange der Anlaute hochtoniger Stammſilben. Dieſe müſſen nicht 
immer Wortanfänge ſein, aber immer in der Hebung ſtehn. Minder bedeutende 
Worte im Verſe ſind für den Stabreim nicht verwendbar. Der Gleichklang kann auf 
einem oder zwei Konſonanten beruhen, aber auch Vokale untereinander gelten als 
Stabreim. — Ein Vers kann zwei bis vier Stäbe, aber auch Stabreime verſchiedener 
Art enthalten. N N 

Seit der ahd. Zeit iſt der Stabreim faſt völlig verdrängt worden. Nur gelegent— 
lich begegnet er als ſprachlicher Schmuck im Verſe oder in althergebrachten Redensarten. 
Neueſtens ſuchte Wilhelm Jordan durch ſeinen Epos „die Nibelunge“ denſelben 
wieder in Aufnahme zu bringen. 

Ahd.: Ich wallöta sumarö enti wintré sehstic. 
Ich wallte der Sommer und Winter ſechzig. 
Hildenbrandslied 
Mhd.: Formelhaft im Nibelungenliede: 
swertes swanc; mage unde man; 
wie liebe mit leide ze jungist lönen kan. 
Nhd.: Als Lautmalerei verwendet: 
Dann klipperts und klapperts mitunter hinein — 
Die Matte, fie raſchle ſo lange fie mag. — Goethe. 
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Grundſätzlich durchgeführt in Jordans Epos „Nibelunge“: 
Einſt das Ufer des Eilands aufſtieg. — 
Enthülle der Herzen holdes Geheimnis. — 
Wie am Felſen gebrochen das Brauſen der Brandung. 
W. Jordan. 


b) Stimmreim. 


Eine zweite Art des Reimes iſt der Stimmreim (Aſſonanz), der Gleichklang 
der Wurzelvokale. Er thut als Endreim in der deutſchen Sprache nur geringe Wir— 
kung, weil die Vokale zu wenig vor den Konſonanten hervortreten. Daher kommt er 
auch meiſt nur als Lautmalerei innerhalb des Verſes in Verwendung; z. B.: 


Da pfeift es und geigt es und klinget und klirrt, 


Da ringelt und ſchleift es und rauſchet und wirrt. 
Goethe. 


Von des Nordens kaltem Wehen, 
Wird der Schnee dahergetrieben, 
Der die dunkle Erde decket. 


Dunkle Wolken ziehen am Himmel 
Und es flimmern keine Sterne; 


Nur der Schnee im Dunkel ſchimmert. Chamiſſo. 


c) Vollreim. 

Die für den deutſchen Vers wichtigſte und gebräuchlichſte Art des Reimes iſt 
der Vollreim, oder Reim geradehin genannt. Er fordert den Gleichklang der 
Wurzelvokale hochtoniger Silben und aller auf dieſelben folgenden Konſonanten und 
Silben. — Als Endreim ſteht er am Ende des Verſes, als Binnenreim 
innerhalb desſelben. 

Einſilbige Reime heißen männlich oder ſtumpf, zweiſilbige weiblich oder 
klingend, dreiſilbige gleitend. 

Die Reinheit des Reimes fordert vollkommene Gleichheit der Konſonanten und 
Vokale. Doch ſind auch unreine Reime üblich. 

Die Reime werden in der Strophe mannigfach vertheilt. Sie erſcheinen ent— 
weder paarweiſe oder verſchränkt, d. i. abwechſelnd. — Sie dürfen aber nicht ſo weit 
entfernt ſein, dajs das Ohr das Zuſammenklingen nicht mehr vernehmen könnte. 

Ein Beiſpiel mannigfaltiger Reimverſchlingung gibt die Goethe'ſche Strophe: 

Und ich ſah ein Licht von weiten, 
Und es kam gleich einem Sterne 
Hinten aus der fernſten Ferne 
Eben, als es zwölfe ſchlug. 

Und da galt kein Vorbereiten: 
Heller wards mit einemmale 

Von dem Glanz der vollen Schale, 
Die ein ſchöner Knabe trug. 
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Gleitende Reime kommen ſeltener vor. Z. B.: 


Hat der Begrabene 
Schon ſich nach oben, 
Lebend erhabene, 


Herlich erhoben! Goethe. 


§. 29. Dichtungsarten. 


Wie in der Tonkunſt unterſcheidet man auch in der Dichtkunſt drei Haupt— 
arten, die bald durch den Gegenſtand, bald durch die Art der Darſtellung ſich 
unterſcheiden. 

Auf die dichteriſche Phantaſie des Menſchen wirken zuerſt die Erſcheinungen 
der Außenwelt, des Menſchen-, Thier- und Naturlebens. Der Dichter nimmt ſie 
in ſeinen Geiſt auf und geſtaltet ſie zu einem poetiſchen Bilde, das er durch das 
Mittel der Sprache wieder zum Ausdruck bringt. Er erzählt Begebenheiten des 
Menſchenlebens oder ſchildert Naturſcenen und Ereigniſſe. Man nennt dieſe Poeſie 
die epiſche. Ihr iſt eine gewiſſe Einfachheit, Klarheit und Ruhe eigen und die 
Sprache dehnt ſich in behäbiger Breite. — Darum jagt Platen von ihr, dajs ſie 
„buntfarbigen Fabelteppich ausbreite.“ Sie iſt die älteſte Art der Dichtung. 

Mit der Zeit lernt der Menſch von den Erſcheinungen der Außenwelt das 
unterſcheiden, was in ſeinem Innern vorgeht, ſein Denken und Fühlen, ſeine 
innere Welt. — Auch dieſe kann für ſich Gegenſtand poetiſcher Darſtellung werden, 
es bildet ſich die lyriſche Poeſie. Sie iſt ihrer Natur nach bewegter, ſchwungvoller, 
leidenſchaftlicher als die epiſche. Der hohe Gedankenflug, wie die Tiefe der Empfindung 
geben der Sprache etwas Geheimnisvolles, Schwerwiegendes, was ſich der finnlichen 
Anſchauung entzieht, und das kein flüchtiger Blick erfajst. Darum, jagt Platen, flötet 
oftmals tauberen Ohren der hohe lyriſche Dichter. 

Urſprünglich wurde das epiſche, wie das lyriſche Gedicht geſungen und hieß 
Lied. — Theilweiſe geſchieht es heute noch; der Tonkünſtler ſucht gerne im reichen 
Schatze epiſcher und lyriſcher Dichtung nach Grundlagen zu einer Compoſition und 
die beſten Werke dieſer Art werden durch Geſang unter dem Volke verbreitet. Aber 
nicht jede epiſche oder lyriſche Dichtung iſt heute ſingbar. Viele widerſtreben ſowol 
durch ihren Inhalt als ihren Umfang der muſikaliſchen Behandlung. 

Als die epiſche Kunſt größere Werke hervorbrachte, kam der Unterſchied von 
ſingen und ſagen auf, von Geſang und rhythmiſchem Vortrage einzelner Bruchſtücke 
(Rhapſodien). In mhd. Zeit nannte man das epiſche, unſingbare Werk wol auch 
buoch zum Unterſchiede von liet. Als auch der mündliche Vortrag (das Sagen) 
außer Uebung kam, und man ſich gewöhnte, alles nur ſtill zu leſen, verlor zunächſt 
die epiſche Dichtung viel von ihrer Wirkung, und Schiller beneidet mit Recht die 
„Sänger der Vorwelt, die mit dem lebenden Wort horchende Völker entzückt.“ — 
Alles Leſen iſt nicht im Stande, den gebildeten mündlichen Vortrag (heute De— 
clamation genannt) zu erſetzen; er hat heute noch neben dem Geſange die Aufgabe, 
die poetiſchen Werke zu rechter Wirkung zu bringen. — Wird ein ſolcher Vortrag mit 
Inſtrumentalmuſik begleitet, jo heißt er melodramatiſch. 
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Der Grundcharakter der epiſchen und lyriſchen Dichtung findet ſich in einer 
dritten Dichtungsart vereinigt. — Begebenheiten aus dem menſchlichen Leben (Hand— 
lungen), können nämlich nicht nur vom Dichter erzählt, ſondern auch geradezu von 
den handelnden Perſonen dargeſtellt werden, die ihre Gedanken und Gefühle gegenſeitig 
ausſprechen. Erhalten wir das Bild der Handlung durch das Geſpräch der handelnden 
Perſonen, ſo gehört das Werk der dramatiſchen Poeſie an. — Die dramatiſche 
Handlung iſt aber doch eine andere, als die epiſche; ſie erfordert eine gedrängte 
Form, einen raſchern Fortgang, und geht mehr aus den Charakteren und Leidenſchaften, 
als aus den Umſtänden hervor. Sie ſchließt ſowol epiſche Breite als Ruhe aus. — 
Ebenſo iſt der Gedanken- und Gefühlsausdruck im Drama ein anderer, als der 
eigentlich lyriſche. Letzterer beſteht für ſich, iſt Selbſtzweck, ſetzt keine Perſon voraus, 
an die er gerichtet iſt. Im Drama iſt er beſtimmt, auf andere Perſonen zu wirken, 
in die Handlung einzugreifen, und ſelbſt im Monolog, wenn die handelnde Perſon 
nur für ſich ſpricht, iſt der Ausdruck des innern Lebens ein Glied der dramatiſchen 
Entwicklung und bereitet uns auf Thaten vor, die kommen ſollen. — „Handlung ıft . 
der Welt allmächtiger Puls, und leicht das Volk hinreißend erhöht des Dramas 
Schöpfer den Schauplatz.“ Dieſe Worte Platens bezeichnen die durchgreifende Wirk— 
ſamkeit dieſer Dichtungsart; fie deuten zugleich auf die Bühne und die ſchauſpiele— 
riſche Darſtellung hin, welche der dramatiſchen Poeſie dienſtbar ſind, wie Singen 
und Sagen der lyriſchen und epiſchen. — Die poetiſchen Charaktere, die nur die 
Phantaſie zu faſſen vermag, gewinnen plaſtiſche Geſtaltung für das Auge und der 
maleriſche Reiz der Scenerie belebt die ſonſt nur im Geiſte exiſtierende Handlung. 

Man ſpricht auch von einer didaktiſchen Poeſie. Dieſe iſt aber keine eigene 
Kunſtform, ſondern nur eine Richtung, welche die drei Hauptarten nehmen können. 
Erhalten nämlich epiſche, lyriſche oder dramatiſche Dichtungen eine lehrhafte Tendenz, 
ſo nennt man ſie didaktiſch. Man hat der Lehrpoeſie wol auch alle äſthetiſche Be— 
rechtigung abgeſprochen, weil fie unfünftleriihe Zwecke (Belehrung) verfolge. Aber es 
iſt den Menſchen der Trieb eingeboren, Lehrhaftes in die Form der Schönheit zu 
kleiden, um es wirkſamer zu machen, und die lehrhafte Poeſie iſt in der That ſo alt, 
als die Poeſie überhaupt. In keiner Zeit war ſie ganz verdrängt; nur wenn ſie in 
der Literatur vorherſchend wird, ſo iſt das ein Zeichen ihres künſtleriſchen Verfalles. 

Obwol der Vers als die eigentliche Form der Poeſie gilt, ſo kommt die Proſa 
doch in allen Dichtungsarten zur Verwendung. Die neuern Literaturen weiſen ſowol 
Erzählungen, als lyriſche Ergüſſe und Dramen in Proſa auf. Doch behauptet der 
Vers immer den künſtleriſchen Vorrang als die höhere, weil edlere Form. 

Jeder Dichtungsart entſprechen beſtimmte Versarten. Die Epik liebt langge— 
dehnte Verſe; die Lyrik bildet den kunſtvollen Rhythmus und Strophenbau aus; im 
Drama ſind nur jambiſche und trochäiſche Verſe verwendbar, in denen der Dialog ſich 
am leichteſten bewegt. 


§. 30. Epiſche Dichtung. 


Alle Dichtung it urſprünglich epiſch und volkstümlich. Was die Phantaſie 
des Volkes ſchafft, iſt Mythe, Sage (griechiſch Epos), Märchen. Von Göttern 
rzählt der epiſche Sänger und von den Thaten der Helden, von den Wundern des 
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geheimnisvollen Erdinnern oder der fernen Zonen, den Geiſtern des Luftreiches und 
den Ungeheuern der Meerestiefe. Das alles ſingt man entweder mit Begleitung 
eines einfachen Inſtrumentes oder erzählt es gerade ſchlichthin; die ſprachliche Form 
iſt entweder Vers oder Proſa. Volkstümlich-epiſche Stoffe in rhythmiſcher Form haben 
als Balladen, Romanzen, epiſche Lieder ſich bis in die Gegenwart herein 
erhalten. 

Epiſche Lieder aus alter Zeit haben ſich in der nordiſchen „Edda“ erhalten, 
welche im zwölften Jahrhundert aufgezeichnet wurde. Sie handeln von Göttern und 
Helden der Germanen. — Am Ausgange des Mittelalters entſtanden in Spanien 
die Romanzen vom „Cid“, dem Haupthelden der Kämpfe gegen den Islam, welche 
durch Herders Bearbeitung in die deutſche Literatur Eingang fanden. — Die Serben 
beſitzen heute noch einen heroiſchen Volksgeſang epiſchen Stils, wie er ſich vielleicht 
bei keinem zweiten Volke erhalten hat. Ihre Volkslieder ſind im Anfange des 
Jahrhunderts von Wuk Stephanobies geſammelt und mannigfach deutſch bearbeitet 
worden. — Auch die Czechen glauben in der 1819 bekannt gewordenen „König in— 
hofer Handſchrift“ alte epiſche Lieder zu beſitzen; aber ihre Achtheit iſt ſtark in 
Zweifel gezogen worden. — Reich an Balladen iſt die engliſche Literatur. Im 
vorigen Jahrhundert erregten die von Macpherſon herausgegebenen „Lieder 
Oſſians“ viel Bewunderung, weil man fie für Werke eines alten ſchottiſchen 
Barden hielt, aber ſie ſind in neueſter Zeit als unächt erkannt worden. — Eine 
Sammlung urſprünglich deutſcher Balladen und Romanzen enthalten Uhlands 
Volkslieder, 

a) Epos. 


Aus der Menge von Mythen und Sagen, die einzeln, ſelbſtändig und zu— 
ſammenhängend unter dem Volke verbreitet ſind, bildet ſich das eigentliche Epos 
heraus, das umfangreiche, einheitlich abgerundete Kunſtwerk. Obwol der Stoff 
Eigentum aller, iſt das einheitliche Epos doch immer das Werk des einen Genius, 
der ſeinem Volke voran leuchtet. Kein großartiges Epos iſt in allen ſeinen Theilen 
vom Dichter ſelbſt erfunden, jedes iſt nur Bearbeitung eines in Sage oder Geſchichte 
ſchon gegebenen Stoffes. Keines iſt aber auch von mehreren zugleich gedichtet worden. 

Das Epos iſt nicht zu allen Zeiten dasſelbe geblieben; es wechſelten Inhalt 
und Form nach den Kulturperioden der Menſchheit. Nur ein gewiſſer epiſcher 
Stil gilt für die epiſche Kunſt aller Zeiten und Völker und beſtimmt den Kunftwert _ 
der Dichtung. 

Als höchſte und bisher unerreichte Muſter epiſchen Stiſs gelten die altgriechiſchen 
Epopäen: „Ilias und Odyſſee“, deren Verfaſſer man ſeit den älteſten Zeiten 
H'omeros genannt. Wer wagte mit Göttern den Kampf, und wer mit dem Einen, 
ruft Goethe aus, als auch er daran gieng, ein Epos zu ſchaffen. Es war ihm klar, 
daſs ſolche Dichtungen, welche das Leben des heroiſchen Zeitalters wiederſpiegeln, 
nur unter gewiſſen Kulturverhältniſſen möglich ſeien. — „Doch Homeride zu ſein auch 
nur als letzter, iſt ſchön“ jet Goethe hinzu, und meint damit, dafs ſpätere Zeiten 
fi) begnügen müſsten, den homeriſchen Werken nur die Grundſätze der epiſchen 
Kunſt abzulauſchen, die für alle Zeiten dieſelben bleiben. — Die epiſche Kunſt im 
allgemeinen bleibt unverloren, aber ihre höchſte Leiſtung, das heroiſche Epos iſt 
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durch Geiſt und Verhältniſſe des heroiſchen Zeitalters bedingt. — Spätere Nach— 
ahmungen können den Wert des Originalwerkes nie erreichen. 

Eine ſolche Nachahmung der homeriſchen Dichtungen ohne volkstümlichen 
Urſprung liegt uns vor im lateiniſchen Epos „Aneis“ von Virgilius Maro. 
Dieſes iſt wieder nachgebildet worden in den „Luſiaden“ vom Portugieſen 
Camosns im 16. Jahrhunderte. 

Unabhängig von den Griechen, aber auch anders geſtalteten ſich die Epen der 
Inder: „Ramajana'“ und „Mahabarata“ und das der Perſer: „Schahnameh“ 
von Firduſi. Alle drei aber enthalten Mythen und Sagen der Völker und ſind 
ein Spiegelbild ihres heroiſchen Zeitalters. 

Selbſtändig erwuchſen auch die heroiſchen Epen der Germanen: „Das 
Nibelungenlied“ und die „Gudrun“. — Der Inhalt beider war jahr- 
hundertelang als Nibelungen-, Amelungen- und Hegelingenſage unter dem Volke be— 
kannt. Erſt in mhd. Zeit wurde daraus das einheitliche Kunſtwerk geſchaffen. Beide 
Epopöen find aus Oeſterreich hervorgegangen; aber niemand nennt ihre Verfaſſer. — 
Nach Geiſt und Charakter von den griechiſchen Epen verſchieden, ſtehen ſie denſelben 
in Bezug auf heroiſch epiſchen Stil unter allen ſpätern Dichtungen am nächſten. Dieß 
motiviert den Ausſpruch des Geſchichtsſchreibers Johannes von Müller, das 
Nibelungenlied könne eine nordiſche Ilias werden. 

Obwol dieſe Epen aus dem Mittelalter ſtammen, athmen ſie doch den Geiſt 
des heroiſchen Zeitalters. — Die Romantik der chriſtlichen Zeit gab der epiſchen 
Dichtung einen ganz anderen Charakter. Die epiſchen Dichtungen der Franzoſen 
und das höfiſche Epos der Deutſchen zur Zeit der Kreuzzüge ſchildern ganz 
andere Lebensverhältniſſe, anders geartete Charaktere, ein anderes Gemütsleben. 
Ritterliche Beziehungen des Frauendienſtes, romantiſche Gefühlsſchwärmerei, chriſtlich— 
religiöje Gebundenheit gehören zum Weſen des romantiſchen Epos. — Wolframs 
„Parcival“, Hartmanns „Iwein“ und Gottfrieds „Triſtan“ find die Haupt— 
werke dieſer Art in deutſcher Sprache. — In Italien entſtanden noch am Aus— 
gange des Mittelalters romantiſche Epen von hervorragender Bedeutung, wie Arioſts 
„Orlando furioso“ (Raſender Roland) und Taſſo's „Gerusalemme liberata“ (befreites 
Jeruſalem). Das eine enthält eine Bearbeitung der im Mittelalter weitverbreiteten 
Rolandſage, das andere eine geſchichtliche Begebenheit aus dem Ende des erſten 
Kreuzzuges. Wielands „Oberon“ und Ernſt Schulzes „bezauberte Roſe“ reprä— 
ſentieren die Gattung in der neuen deutſchen Literatur. 

Im vierzehnten Jahrhunderte lieferte Dante Alighieri in ſeiner „Divina 
Comedia“ das erſte großartige Beiſpiel eines chriſtlich-religiöbſen Epos, 
das ſowol vom heroiſchen als romantiſchen abſteht. — Ihm zur Seite treten 
John Milton mit feinem „Paradis lost“ (Verlorenes Paradies 1648) und 
Klo pſtock mit ſeinem „Meſſias“ (1772). Der religiöje Gegenſtand ſchließt hier 
ſelbſtverſtändlich heroiſche oder ritterliche Großthaten und Frafivolle Charaktere aus. 
Er erfordert vor allem eine weihevolle, gottergebene Stimmung, welcher der Menſch 
mehr in ſeiner Schwäche und Sündhaftigkeit, als in ſeiner ureignen Naturkraft 
erſcheint. 


55 


Die deutſche und franzöſiſche Literatur haben eine eigentümliche Thierſage aus— 
gebildet, welche Grundlage des Thierepos wurde, das in Goethes „Reineke Fuchs“ 
(1793) ſeine vollendetſte Bearbeitung fand. 

Goethe ſchuf außerdem in ſeinem „Hermann und Dorothea“ (1797) 
das Meiſterepos der neuern Zeit für die deutſche Literatur. Man nennt es ſeines 
Inhaltes wegen ein idylliſches Epos. Weder das alte Heldentum findet ſich 
hier, noch die Ritterlichkeit des Mittelalters; auch nicht der erhabene Ernſt religiöſer 
Geſchichte und Anſchauungen. Einfache Lebensverhältniſſe der Gegenwart führt uns 
der Dichter vor, deutſche Charaktere aus bürgerlichen Kreiſen, ein Lebensbild aus der 
Zeit der franzöſiſchen Revolutionskriege, deren Rückwirkung der Dichtung einen 
düſterernſten Hintergrund verleiht. Es fehlt dem Epos auch der mythologiſche Apparat 
des heroiſchen, die wundervolle Märchenwelt des romantiſchen Zeitalters, und doch 
iſt es ein epiſches Kunſtwerk im vollſten Sinne, weil es wie wenig andere in 
moderner Zeit nach den Grundgeſetzen alter epiſcher Dichtung gebaut iſt. 

Die neuern Literaturen kennen epiſche Dichtungen anderer Art, auf die 
man den Kunſtausdruck Epos nicht anwenden kann. — Sie beſtehen oft nur aus 
einer Reihe epiſcher und lyriſcher Gedichte, die in verſchiedenen Versarten geſchrieben, 
nur loſe durch den Inhalt verbunden ſind. Es fehlt ihnen ſowol die formelle Einheit 
des Epos, als die innere Einheit der Handlung. Völlig der modernen Gedanken— 
welt entſproſſen, meiſt moderne Stoffe behandelnd, weichen ſie auch von der Ruhe 
und Einfachheit des eigentlichen Epos ab. — Als hervorragendſtes Beiſpiel dieſer Art 
iſt „Ritter Haralds Pilgerfahrt“ von Lord Byron zu betrachten. In der 
deutſchen Literatur ſtehen Lenaus „Savonarola“, Anaftafius Grüns „Pfaff 
vom Kahlenberg“ und „Ahasver“ von Julius Moſen obenan. 

Der für größere Epen gebräuchliche Vers iſt der Hexameter; er heißt dar— 
um vorwiegend der epiſche Vers. Zuerſt erſcheint er bei Homer; in Deutſchland 
bürgerte ihn Klopſtock ein mit ſeinem „Meſſias“, und Goethe gebrauchte ihn ſowol für 
„Reineke Fuchs“, als für „Hermann und Dorothea“. 

Der epiſche Vers der Deutſchen aber iſt eigentlich die ſechsmal gehobene Lang⸗ 
zeile, der Nibelungenvers genannt, welchem der Gudrunvers verwandt iſt. — Er 
verbindet ſich zu einer vierzeiligen Strophe und fordert den Reim, während der Hexameter 
Strophe und Neim ausſchließt. In neuerer Zeit wird er vorwiegend in Balladen und 
Romanzen gebraucht. 

Dante bildete für ſein religiöſes Epos die jambiſche Terzine, welche unter 
andern Julius Moſen in ſeinem „Ahasver“ nachbildete. — Taſſo hat die achtzeilige 
Stanze in Aufnahme gebracht, welche in Deutſchland beſonders Wieland und Ernſt 
Schulze cultivierten. 

In neuern epiſchen Dichtungen kommen wechſelnde Versmaße, jambiſche tro— 
chäiſche, daktyliſche zur Verwendung, wie der Inhalt es angemeſſen erſcheinen läſst 


b) Roman. 


Neben erzählenden Dichtungen in Verſen hat es ſeit alter Zeit auch ſolche in 
Proſa gegeben. — Infofern die älteſte Geſchichtſchreibung Sagen enthält, iſt auch 
ſie hierher zu rechnen. — Aber in der Regel iſt die dichteriſche Proſa-Erzählung 
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erſt dann in Aufnahme gekommen, wenn der wahrhaft künſtleriſche Trieb zu er- 
ſterben begann; jo in Deutſchland nach dem Verfalle der großen Epik der mhd. Zeit. 
Was man früher in Verſe kleidete, löste man im 14. und 15. Jahrhunderte gerne 
in Proſa auf. — Um dieſe Zeit ſchuf Boccaccio in Italien die Novelle und 
in Frankreich geſtaltete ſich der Roman zur umfangreichen Proſa-Erzählung. — 
Beide Arten von epiſcher Dichtung erſcheinen ſeit dem 16. Jahrhundert in der deutſchen 
Literatur und haben im 18. Jahrhundert durch Wieland, Goethe, Friedrich 
Richter (Jean Paul), ſowie durch Schriftſteller unſerer Zeit jene klaſſiſche Form erhalten, 
welche ihnen eine äſthetiſche Berechtigung neben den Kunſtwerken in rhythmiſcher 
Form ſichert. 

Die höchſte künſtleriſche Ausbildung hat der Roman bis heute in Frankreich 
und England erhalten; dort ſuchen die deutſchen Romanſchriftſteller ihre Muſter. 

Der Roman iſt noch umfangreicher als das Epos; außerdem iſt ſein Inhalt 
mannigfaltiger, ſeine Darſtellung ſpannender. Die Proſa bindet den Dichter weniger 
als der epiſche Vers. — Die Handlung des Romans kann breiter angelegt und mehr 
mit Epiſoden durchflochten werden; die Erzählung kann mit ausführlichen Schilderun— 
gen, theoretiſchen Abhandlungen wechſeln, was das Epos nicht geſtattet. — Darum 
ift der Roman ganz beſonders geeignet, die verwickelten Lebensverhältniſſe der Gegen— 
wart, die weithin verzweigten Beziehungen moderner Ereigniſſe darzuſtellen, während 
das Epos durch ſeine Kunſtform auf einfache, klare Verhältniſſe, und einen begränzten 
Lebenskreis angewieſen iſt, ſelbſt wenn es moderne Stoffe behandelt. 


§. 31. CTyriſche Dichtung. 

Die älteſten Volkslieder ſind häufig epiſch-lyriſch, d. h. ſie enthalten Erzählung 
und Gefühlsausdruck, aber jo gemiſcht, daſs die Erzählung als Hauptſache erſcheint. — 
Das ſelbſtändige Auftreten der Lyrik als der poetiſchen Darſtellung der 
innern Welt bezeichnet ſchon die zweite Stufe der künſtleriſchen Entwicklung eines 
Volkes. Denn es liegt in der menſchlichen Natur, dafs der Geiſt nur bei einer ge— 
wiſſen Reife zum Selbſebewuſstſein gelangt und das Bedürfnis fühlt, fein eigenes, von 
der Außenwelt verſchiedenes, aber nicht unabhängiges Leben zum Ausdrucke zu bringen. 
e Dieſe Loslöſung von der Epik zeigt deutlich die Geſchichte des Lie des, d. h. 
des ſingbaren Gedichtes. — Es iſt ſo alt, als die Poeſie überhaupt, und war ur— 
ſprünglich rein epiſch, oder epiſch-lyriſch, wie heute noch die Ballade und Romanze. 
In mittelhochdeutſcher Zeit erhält das deutſche Lied durch den ſogenannten Min ne— 
ſang einen rein lyriſchen Charakter, und entwickelt ſich die Lyrik überhaupt in kräfti— 
ger Friſche neben der Epik. — Das ſpätere Volkslied weist epiſche und lyriſche 
Blüten auf. In der heutigen Literatur verſteht man dagegen unter Lied zunächſt ein 
ſingbares lyriſches Gedicht. 

Das Lied in ſeinen Abſtufungen umfaſst eigentlich das gauze Gebiet der ly— 
riſchen Poeſie. Von der einfachſten Regung bis zum höchſten Schwunge, von der 
jubelnden Freude bis zum vernichtenden Jammer, irdiſche Luſt und himmliſche An— 
dacht, leichter Sinn und ſchwere Gedankenwucht, alles findet im Liede angemeſſenen 
Ausdruck. — Alle Sphären der menſchlichen Geſell daft, der ganze Kreislauf des 
individuellen und Volkslebens bieten dem Liede unerſchöpftichen Stoff. Daher auch 
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die mannigfachen Benennungen des Liedes nach ſeinem Inhalte und feiner Be— 
ſtimmung. — 

Aber die Theorie ſondert einzelne lyriſche Dichtungen durch beſondere Namen 
vom Liede; ihr Charakter wird bald durch den Inhalt, bald durch die Form 
beſtimmt. Die Namen ſind aber ſämmtlich fremde, und kommen erſt in Gebrauch, ſeit 
das Studium des Altertums auf die äſthetiſche Bildung Einfluſs gewonnen. So be— 
zeichnet man eine erhabene Gedankenlhrik mit dem Worte Ode; die Verherlichung 
einer Gottheit oder das begeiſterte Lob eines irdiſchen Gegenſtandes nennt man 
Hymne, den bibliſchen Geſang Pſalm, und den Ausdruck trunkener Freude Di— 
thyrambe. Das Gefühl der Trauer und Wehmut gibt dem Gedichte den Cha— 
rakter einer Elegie. Doch iſt dieſe nicht immer durch den Inhalt, ſondern auch 
durch die Form beſtimmt; ein Gedicht in Diſtichen, ohne Rückſicht auf den Inhalt, 
heißt auch Elegie. 

Andere Arten lyriſcher Dichtung kennzeichnen ſich durch eine feſtbeſtimmte 
Form. Zwei vierzeilige und zwei dreizeilige Strophen mit vorgeſchriebener Reimver— 
ſchlingung bilden das Sonett; die Wiederholung desſelben Reimes in Verſen un— 
gerader Zahl erfordert das Ghaſel. — Eine Strophe von dreizehn Verſen, worunter 
der ſiebente kürzer iſt, heißt Kanzone. 

Die lyriſche Dichtung ſteht in engſter Verbindung mit der Tonkunſt; ſchon 
ihr Name ſtammt von einem begleitenden Inſtrumente, der Lyra. — Der Ausdruck 
Lied bezeichnet ſowol ein poetiſches als ein muſikaliſches Werk. — Keine andere Art 
von Dichtung bietet dem Tonkünſtler ſo willkommene Grundlage für Compoſitionen, 
als die lyriſche, weil in keiner das Gefühlsleben ſo unmittelbar zum Ausdruck kommt; 
und zum Gefühlsleben ſteht wieder die Tonkunſt in nächſter Beziehung. Faſt aller 
Geſang, der weltliche wie der geiſtliche, beruht auf dieſer Verbindung der Lyrik 
mit der Tonkunſt. Nur jene lyriſchen Arten, deren Weſen in der Form liegt, ſchließen 
muſikaliſche Begleitung aus. b 

Die lyriſche Dichtung weist die größte Mannigfaltigkeit rhythmiſcher 
Formen auf. Der ernſte Schritt des Trochäus, wie der leichtere des Jambus, auch 
der beflügelte Gang der Daktylen und Anapäſte ſteht dem Liede gleichmäßig an. Für 
Ode und Hymne ſind die kunſtvollen, aus verſchiedenartigen Verſen und Füßen zu— 
ſammengeſetzten Strophenarten beliebt, die antiken Muſtern nachgebildet werden. — 
Selbſt der Hexameter iſt für die Elegie verwendbar. 5 

Unter den Völkern des Orients ſind die Inder und Perſer durch ihre Lyrik 
hervorragend. Die Dichtungen der Vedas, des älteſten Werkes der Sanskritliteratur, 
die Lieder der perſiſchen Sänger Hafis und Saadi gehören der Weltliteratur an. 
Aber ungleich reicher und edler hat ſich die Lyrik der Griechen im Altertume ent— 
wickelt; wie im Epos hat es dieſes Volk auch in der Lyrik zur höchſten Kunſtvollen— 
dung gebracht. 

Simonides Elegien und Pindar's Hymnen bezeichnen den Höhepunkt 
dieſer Kunſtgattung. — Neben denſelben werden Archilochos Jamben, Anakreons 
heitere Lieder, Sapphos und Alka ios leidenſchaftliche Dichtungen von allen ge— 
prieſen. — Horatius Oden und O vidius elegiſche Briefe aus dem Pontus (ſeinem 
Verbannungsort) repräſentieren die Lyrik der Römer. 
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Die Romantik des Mittelalters trieb unter verſchiedenen Völkern reiche Blüten 
lyriſcher Kunſt: die Lieder der Troubadours in Frankreich, der Minneſänger 
in Deutſchland, Petrarkas Sonette und Kanzonen in Italien. Unter den Minne— 
ſängern ragt der Name Walthers von der Vogelweide hervor, des vielge— 
prieſenen deutſchen Mannes, der ſein Volk in Liebe und Treue verherlichte. 

In dem Maße, als ſich die Gefühls- und Gedankenwelt der Kulturvölker in 
den neuen Jahrhunderten erweiterte und vertiefte, geſtaltete ſich auch die lyriſche 
Dichtung in immer neuen Stoffen und Formen. — Der Deutſche beſitzt heute in 
Klopſtock's und Platen's Oden, in Goethe's, Uhland's und Heine's 
Liedern, in Schiller's gedankentiefen Rhythmen und Lenau's ſchwermütiger Dich— 
tung einen geiſtigen Nationalſchatz, wie kaum ein zweites Volk der Erde. 

Und nennt man der Lyriker beſte Namen, jo werden die Franzoſen Beranger 
und Alfred de Musset, die Engländer Byron und Robert Burns von aller 
Welt mit genannt. Gar nicht zu gedenken der großen Zahl derer, welche ſingen, weil 
ihnen Geſang gegeben, im Dichterwald aller Nationen. Denn „nicht an wenig ſtolze 
Namen iſt die Liederkunſt gebannt.“ 


$. 32. Dramatiſche Dichtung. 


Die dramatiſche Dichtung ſtellt ſich ſchon dadurch als die Krone der poetiſchen 
Kunſt dar, dass ſie geſchichtlich erſt nach der epiſchen und lyriſchen auftritt. — Ja 
manche Völker, welche Epik und Lyrik ausgebildet, ſind nicht zum Drama vorgeſchrit— 
ten, oder ſind in dieſer Kunſtform hinter andern Leiſtungen auffallend zurückgeblieben. 

Die Grundform des Dramas iſt das Zwiegeſpräch, der Dialog. Durch 
Rede und Gegenrede wirkt der Geiſt auf den Geiſt, regt das Gemüt das Gemüt auf, 
äußert ſich die Leidenſchaft, prägt ſich der Charakter aus, wird der Menſch zur That 
getrieben. — Der Monolog bezeichnet Pauſen oder Wendepunkte in der dramatiſchen 
Entwicklung. 

Inhalt des Dramas iſt ſtets eine Handlung; ſie kann aber ſowol eine 
äußere, als eine innere ſein. — Am kräftigſten wirkt reiche äußere Handlung, 
wie ſie Shakespeare oder Schiller dargeſtellt. Sie wird darum von manchen als allein 
dramatiſch angeſehen. Aber es liegt im menſchlichen Weſen, daſs neben unbedeuten- 
der äußerer Handlung ſich gewaltige Seelenkämpfe, Charakterentwicklungen, gleichſam 
innere Handlungen vollziehen können. Dieſe ſind nach dem Vorgange klaſſiſcher Dichter | 
im Drama ebenſo berechtigt, als der Wechſel äußerer Umſtände. In den meiſten 
griechiſchen Tragödien, in Goethes „Iphigenie“ und „Taſſo“ liegt der Schwerpunkt 
des Dramas im Seelenleben der handelnden Perſonen, alſo in der innern Handlung. — 

Das Weſen des Kunſtwerkes erfordert Einheit der Handlung, d. h. dafs die 
Handlung einheitlich, wol geordnet ſei, daſs alles, was geſchieht, auf einen Grund— 
gedanken ſich beziehe, alſo untereinander im Zuſammenhange ſtehen. In der Natur 
einer ſolchen einheitlichen Handlung liegt es, daſs ihre Abichnitte der Zeit nach nicht 
gar zu weit auseinanderliegen. Doch iſt der Dichter an eine beſtimmte Zeit nicht 
gebunden; ſie richtet ſich nach der Beſchaffenheit der Handlung. Wenn die Griechen 
dieſelbe gewöhnlich innerhalb eines Tages ſich abſpinnen ließen, ſo lag dieß ſowol in 
der Einrichtung ihrer Bühne, als in der Einfachheit ihrer Stoffe begründet. Wenn 
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aber das moderne Drama mit ſeiner viel mannigfaltigeren und verwickelteren Hand— 
lung ſich derart beſchränken wollte, würde es einem unnatürlichen Zwange verfallen, 
wie es dem klaſſiſchen Drama der Franzoſen durch den Grundſatz der ſogenannten 
Einheit der Zeit geſchehen. — Ebenſo verhält es ſich mit dem Wechſel des 
Ortes. Eine große, verwickelte Handlung kann der Natur der Sache nach nicht 
auf einem Orte ſich vollenden und ein Scenenwechſel iſt auf unſerer Bühne leicht 
möglich. Er kann darum ſo oft eintreten, als die Handlung es erfordert. — Einen 
zu häufigen Scenenwechſel vermeidet der Dichter ſchon darum, weil er zerſtreuend 
wirkt und den Erfolg der Dichtung beeinträchtigt. Dagegen würde er derſelben einen 
unnötigen Zwang anıhun, wollte er wie die Klaſſiker der Franzoſen und theilweiſe 
die Griechen, die ganze Handlung auf einen Ort beſchränken. Die Einheit des 
Ortes iſt demnach für unſer Drama eben ſo unbegründet, als die Einheit der Zeit. 

Inſoferne jedes Drama zur Darſtellung auf der Bühne beſtimmt iſt, mujs es 
auch der Einrichtung derſelben entſprechen, es muſs bühnengerecht ſein. Es ſoll 
nichts enthalten, was auf der Bühne entweder nicht darſtellbar iſt, oder in der Dar— 
ſtellung eine ſchlechte Wirkung thun mitiste. 

Aber dieſe Forderung hat nur bis zu einer gewiſſen Gränze eine Berechtigung; 
ſie iſt kein Grundgeſetz der dramatiſchen Kunſt. Denn die Leiſtungsfähigkeit der Bühne 
hängt einerſeits vom Talente der Schaußpieler, anderſeits von rein äußerlichen, 
mechaniſchen Dingen, am meiſten von den Koſten ab, die man auf die Ausſtattung 
verwenden kann. Darum darf die Bühne dem Dichter kein künſtleriſches Geſetz 
diktieren, und ein Drama kann ganz wol ein vollendetes Werk ſein, ohne den An— 
forderungen der Bühne gerecht zu werden. Indeſſen iſt nicht zu leugnen, daſs Fort— 
ſchritte der Bühnentechnik auch die künſtleriſche Entwicklung des Dramas beſtimmt 
und gefördert haben. Manche Eigentümlichkeit des griechiſchen und modernen Dramas 
iſt aus der Einrichtung der griechiſchen und modernen Bühne zu erklären. 

Die dramatiſche Dichtung erſcheint ſowol in Proſa, als in Verſen. — Im 
Luſtſpiele iſt die Proſa überhaupt noch vorherſchend, in dem Trauerſpiele gibt man 
dem Verſe als der edlern Form unter allen Verhältniſſen den Vorzug. — Seit Opitz 
kam für das deutſche Trauerſpiel der franzöſiſche Alerandriner in Verwendung; 
ſeit Leſſing, Goethe und Schiller iſt aber der fünfrüßige Ja mbus der eigentlich 
dramatiſche Vers geworden. Er beſitzt Mannigfaltigkeit genug zum Ausdrucke des 
Ernſten und Milden, wie es die Entwicklung der Handlung verlangt. — Nur in 
ſeltenen Fällen iſt von den Dichtern ſtatt des Jambus der vierfüßige Trochäus 
gebraucht worden. 


$. 33. Tragödie und Komödie. 


Der Gegenſatz des Ernſten und Heitern, des Hohen und Niedern, des Groß— 
artigen und Lieblichen, des Pathos und des Humors iſt durch alle Arten der Kunſt 
und der Dichtkunſt insbeſondere zu verfolgen. Aber nirgends prägt ſich derſelbe ſo 
kräftig aus, wie im Drama; denn dieſes gliedert ſich nach demſelben in zwei Haupt— 
formen, die Tragödie und Komödie (Trauerſpiel und Luſtſpiel). 

Die Tragödie erfordert eine ernſte Handlung, einen Kampf der Ideen und 
Leidenſchaften, ſtarke Charaktere, einen hohen Gedankenſchwung und eine erhabene 
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Sprache. Der tragiſche Held mufs ein tragiſches Leiden (Pathos) erdulden und geht 
im Kampfe meiſt unter; daher die deutſche Benennung Trauerſpiel. 

Das tragiſche Leiden iſt vorwiegend ein ſeeliſches; verbindet ſich mit dem— 
ſelben auch ein phyſiſches Leiden, ſo iſt es Nebenſache. Dadurch, dajs der Held durch 
die Kraft ſeines Charakters das Leiden zu überwinden ſtrebt, entſteht das tragiſche 
Pathos, das auf den Beobachter erhebend wirkt. 

Das Leiden entſteht durch den tragiſchen Konflikt, d. h. durch den Wider— 
ſtand, den der Held bei ſeinen Beſtrebungen findet, durch den Kampf mit einem feind— 
lichen Schickſal. Dieſer Konflikt liegt in der Natur der menſchlichen Dinge. Wie 
die Menſchen beſchaffen ſind, tritt ſelbſt kein Fortſchritt zum Beſſern ins Leben, ohne 
mit beſtehenden Verhältniſſen und Intereſſen in Widerſpruch zu geraten. Im 
Kampfe für eine Idee geht auch der geſchichtliche Held unter. Auf dieſer Naturnot— 
wendigkeit beruht die hohe Bedeutung der Tragödie, in der 

wir den Kampf gewaltiger Naturen 
Um ein bedeutend Ziel vor Augen ſehen, 
Und um der Menſchheit große Gegenſtände wird gerungen. (Schiller.) 

In dem Konflikte liegt zugleich die tragiſche Schuld des Helden. Sie 
kann in einem wirklichen Fehler, einem Verbrechen beſtehen, kann aber auch etwas 
ſein, was in unſern Augen als ein Vorzug, eine Tugend erſcheint. Auch eine gute 
Eigenſchaft oder That wird zur Schuld, ſobald ſie den Helden ins Leiden und Ver— 
derben ſtürzt. 

Ob die Handlung für den Helden glücklich oder unglücklich endet, iſt für die 
alte Tragödie gleichgiltig. Nur in neuerer Zeit hat man für Handlungen mit glück— 
lichem Ausgang die Bezeichnung Schauſpiel in Anwendung gebracht. 

Wichtiger für dieſe Kunſtform iſt der Unterſchied der Lebenskreiſe, aus denen 
die Handlung genommen iſt, die Gedankenſphäre, in welcher der Dichter ſich be— 
wegt. Große, geſchichtliche Handlungen von weitgreifender Wirkung, idealiſche 
Charaktere, die über das Maß des gewöhnlichen Lebens hinausragen, geben dem 
Werke ein ganz anderes Weſen, als wenn auch noch ſo ernſte Konflikte im bürger— 
lichen und Familienleben, in kleinen Verhältniſſen geſchildert werden. — Die große 
künſtleriſche Wirkung iſt auch nur von Werken der erſten Art zu erwarten; Menſchen 
in bürgerlichen Verhältniſſen können uns intereſſieren, aber vermögen nie uns durch 
Größe zu erſchüttern. 

Denn nur der große Gegenſtand vermag 
Den tiefen Grund Menſchheit aufzuregen; 
Im regen Kreis verengert ſich der Sinn; 
Es wächſt der Menſch mit ſeinen größern Zwecken. (Schiller.) 

Man hat darum mit Recht das bürgerliche Trauerſpiel und Schau— 
ſpiel von der eigentlichen Tragödie geſondert. 

Die Komödie (das Luſtſpiel) bildet in allem den Gegenſatz zur Tragödie. 
Stellt uns dieſe den Menſchen in ſeiner Kraft und Größe, ſo zeigt ihn uns jene in 
ſeiner Schwäche und Kleinlichkeit. An die Stelle gewaltiger Konflikte der Leiden— 
ſchaften treten kleinliche Kämpfe von Vorurtheilen und beſchränkten Anſchauungen; 
ſtatt zu erſchüttern und zu erheben, mujs die Komödie erheitern. — Menſchliche 
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Schwächen und Verkehrtheiten können aber nicht an ſich, ſondern nur als Objekt der 
ernſten und heitern Satire auf uns poetiſch wirken; darum iſt der Grundton der 
Komödie in der Regel ein ſatiriſcher. Indem der Dichter den Menſchen in ſeiner 
Beſchränktheit lächerlich macht, erhebt er uns gerade über die Beſchränktheit und bringt 
ſomit eine poetiſche Wirkung hervor. 

Oft zeigt uns die Komödie die Kleinlichkeit nicht 15 des Menſchen, ſondern 
der menſchlichen Verhältniſſe, einen Charakter im Kampfe mit ſinnreichem Zufall oder 
ſinnreicher Intrigue, die ſich gerade in kleinen Verhältniſſen am mächtigſten erweiſt. 
— Da dieſer Kampf ſtets mit dichteriſchem Humor dargeſtellt werden muss, wirkt 
er ſtets erheiternd und anregend. 

Das neuere Drama führt komiſche Charaktere und Situationen mitunter in die 
Tragödie ein, um die Wirkung des Tragiſchen in etwas zu mildern. 


§. 34. Geſchichte des Dramas. 


Unter den Völkern des Orients, welche reich ſind an epiſcher und lyriſcher 
Dichtung, haben nur die Inder ein Drama hervorgebracht, das ſeit dem Auf— 
kommen des Sanskritſtudiums auch in Europa Beachtung fand. Am meiſten ver— 
breitet iſt Kalidaſas Schauſpiel „Sakuntala“ oder „der Ring der Treue“. 

Die Griechen, die Meiſter aller Kunſt, haben auch dem Drama die erſte 
laſſiſche Vollendung gegeben. Ihre Tragödie und ihre Komödie find in ihrer Art 
heute noch unübertroffen, jo gut wie ihre Epopöe und Lyrik. Die nationalen Dionyſos— 
feſte gaben Anlaſs zur Entwicklung der dramatiſchen Form, indem man da zuerſt 
dialogiſche Vorträge zu Ehren des Gottes veranſtaltete. Von dieſen Feſten her 
blieb dem griechiſchen Drama der Chor, der ſich in der Orcheſtra bewegte, und 
deſſen Geſänge die Paufen der Handlung ausfüllten. Er iſt dem neueren Drama 
fremd und mit der modernen Bühne unverträglich. Nur Schiller verſuchte denſelben 
in ſeiner „Braut von Meſſina“ nachzuahmen. — Zum Weſen des griechiſchen Dramas 
gehört ſonſt noch: eine geringe Anzahl von handelnden Perſonen und eine ganz ein— 
fache Handlung. Der Stoff der Tragödie war meiſt bekannten Sagen entlehnt. — 
Die Komödie hatte einen viel weiteren Spielraum als die moderne, da ſie nicht bloß 
das ſociale, ſondern auch das politiſche Leben in ihren Kreis ziehen durfte, und die 
Satire durch keinerlei Rückſicht auf Perſonen und Würden beſchränkt war. 

Die Blüte des griechiſchen Dramas fällt in das fünfte Jahrhundert v. Chr. G. 
in das glanzvolle Zeitalter der Perſerkriege und des Perikles — In demſelben Jahr— 
hunderte, in welchem Iktinos den Parthenon erſtehen ließ, Pheidias den Zeus von 
Olympia ſchuf, Polygnot die Poikile mit marathoniſchen Bildern ſchmückte, in 
dieſer Zeit beiſpielloſer geiſtiger Erhebung ertönten auch die tragiſchen Chorgeſänge 
eines Aſchylos, Sophokles und Euripides im Theater des Dionyſos am 
Südabhange der Akropolis, und der unſterbliche Witz des Ariſtophanes geißelte in 
Komödien die beginnende Entartung der Athener. 

Die Römer, in jeder Kunſt Nachahmer der Griechen, ſind beſonders im 
Drama weit hinter ihrem Borbilde zurückgeblieben. — Nur die Komödien des 
Terentius und Plautus, Nachbildungen nicht der ariſtophaniſchen, ſondern der 
ſpäteren griechiſchen Komödie, repräſentieren dieſe Kunſtgattung in der römischen 
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Literatur. Die hohe Tragödie entſprach der vorwiegend nüchternen Natur des 
Römervolkes wenig. 

Unter den neueren Völkern waren die Franzoſen am meiſten beſtrebt, das 
antike Ideal im Drama zu erreichen. Ihre Klaſſiker Racine, Corneille, 
Voltaire im 17. und 18. Jahrhundert bildeten ſich nach antiken Muſtern, wählten 
gerne antike Stoffe zu ihren Tragödien und ſuchten auch die Formenſtrenge der 
Antike auf das moderne Drama zu übertragen. Aus Ariſtoteles Poetik deducierte 
die Kritik ihrer Zeit, wenn auch fälſchlich, das Geſetz der drei dramatiſchen Einheiten 
der Handlung, der Zeit und des Ortes und legte der dramatiſchen Kunſt Feſſeln auf, 
die der Grieche in dieſer Art nicht kannte. — Lange Zeit beherſchten die franzöjiche 
Tragödie, ſowie Moliere's Luſtſpiele die moderne Bühne und gewannen beſonders 
in Deutſchland das Anſehen unbedingter Muſtergiltigkeit. 

Vor den Franzoſen, unabhängig von ihnen und den Alten, haben die 
Engländer und Spanier ihr Drama ausgebildet. Man hat es das romantiſche 
Drama genannt im Gegenſatze zum antik-klaſſiſchen. Es iſt freier in der 
Form und mannigfaltiger im Inhalt. Es erlaubt häufigen Scenenwechſel, geſtattet 
eine größere Anzahl von Perſonen, genauere Charakteriſtik der Einzelnen, ſelbſt eine 
Miſchung von Scherz und Ernſt. — Schlegel vergleicht darum das klaſſiſche Drama 
mit einer plaſtiſchen Gruppe mit ihrer ſcharfen Umgränzung, ihrer gemeſſenen Haltung, 
ihrer notwendig einfachen Handlung; das romantiſche hingegen mit einem Gemälde, 
das volkreiche Scenen in bunter Farbenpracht und mit mannigfaltigem Hintergrunde 
darſtellt, aus denen einzelne Charaktergeſtalten ſcharf hervortreten. 

Das engliſche Drama fand in William Shakeſpeare (15641616) ſeinen 
Meiſter, den man den Stolz ſeiner Nation, den „Genius der britiſchen Inſel“ ge— 
nannt. — Sein Wirken verherlicht die Regierungszeit der Königin Eliſabet und 
König Jakobs I. zu Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts. Er war 
ebenſo groß in der Tragödie, wie in der Komödie. — Obwol er ſeine Stoffe nicht 
nur aus heimiſchen Geſchichten und Sagen, ſondern auch dem Altertume und der 
Literatur der Italiener entlehnte, ſo bewahrten ſeine Werke doch in Geiſt und Form 
einen durchaus nationalen Charakter. — Nach der puritaniſchen Revolution von 1648 
in England faſt vergeſſen, wandte ſich ihm die Bewunderung der Nation ſeit dem 
Beginn des 18. Jahrhunderts wieder zu, und ſeit Leſſing und Herder verdrängen 
ſeine Werke das Anſehen der franzöſiſchen Muſter in Deutſchland. 

Das ſpaniſche Drama erreichte in den Schauſpielen Lope de Vega’s und 
Calderon de la Barca's ſeinen Höhepunkt. — Beide Dramatiker gehören dem 
17. Jahrhundert an und ſind in Deutſchland erſt neuerer Zeit durch die romantiſche 
Schule gehörig gewürdigt worden. a 

Die dramatiſche Literatur der Italiener hat nicht die Weltbedeutung ihrer 
epiſchen erreicht. — Doch werden die Luſtſpieldichter Gozzi und Goldoni, die 
Tragödiendichter Alfieri und Metaſtaſio neben den großen Dramatikern der 
übrigen Nationen genannt. 

Das deutſche Drama machte eine Entwicklungsgeſchichte von Jahrhunderten 
durch. — Im 14. und 15. Jahrhunderte aus nationalem Boden erwachſen, wurde es 
durch die Ungunſt politiſcher Verhältniſſe in ſeiner Fortbildung gehemmt, kam dann 
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in Abhängigkeit vom Auslande (beſonders Frankreich) und rang ſich nur ſchwer im 
18. Jahrhundert zur Selbſtändigkeit empor. 

Aus dem chriſtlichen Kultus erwuchſen die geiſtlichen Spiele (Weihnachts- 
und Paſſionsſpiele); heitere Geſelligkeit führte zu den Faſtnachtſpielen und der 
Bildungseifer der Univerſitaten und Gymnaſien ſchuf die Schuldramen. Damit 
waren im 16. Jahrhunderte bereits die Anfänge des deutſchen Dramas gegeben, das 
ſowol Hans Sachs, als ſpäter Andreas Gryphius durch ihre Schauſpiele 
mannigfach bereicherten. — Gegen Ende des 17. Jahrhunderts begann der über— 
wältigende Einfluſs des franzöſiſchen Dramas, das gegenüber den landesüblichen Haupt— 
und Staatsactionen als muſtergiltig daſtand. Der Vorkämpfer der franzöſiſchen 
Richtung war Gottſched in Leipzig, der auf der Bühne der Karoline Neuber den 
Hanswurſt, die Lieblingsfigur der Haupt- und Staatsactionen, feierlich verbrennen 
ließ. — Eine wahrhafte Erhebung des nationalen Dramas aber begann erſt mit 
Leſſing, der die franzöſiſchen Muſter mit den ſcharfen Waffen ſeiner Kritik be— 
kämpfte und Shakeſpeares Einfluſs begründete. — Nach Leſſing bezeichnen die Schau— 
ſpiele Goethes und Schillers den Höhepunkt der dramatiſchen Kunſt Deutſchlands. 
Nach ihnen gelten Heinrich von Kleiſt, Grillparzer und Friedrich Halm als 
die Hauptvertreter dieſer Kunſtform — Die deutſche Tragödie ſteht viel höher, als die 
deutſche Komödie; letztere iſt heute noch vielfach von franzöſiſchen Muſtern abhängig. 

Einzelne Bühnen find zu verſchiedenen Zeiten Hauptpflegeſtätten des deutſchen 
Dramas geweſen. So z. B. die Leipziger Bühne zu Gottſcheds Zeit, das Ham— 
burger Theater unter Leſſings Leitung, die Bühne von Weimar unter Goethe und 
Schiller, das Hoftheater in Berlin unter Iffland, und das Burgtheater in Wien ſeit 
ſeiner Gründung durch Kaiſer Joſef II. (1776). — 


poeſie und Malerei. 


(Aus „Laokoon oder über die Gränzen der Malerei und Poeſie“.) 
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Der Erſte, welcher die Malerei und Poeſie mit einander verglich, 
war ein Mann von feinem Gefühle, der von beiden Künſten eine ähn— 
liche Wirkung auf ſich verſpürte. Beide, empfand er, ſtellen uns ab— 
weſende Dinge als gegenwärtig, den Schein als Wirklichkeit vor; beide 
täuſchen, und beider Täuſchung gefällt. 

Ein Zweiter ſuchte in das Innere dieſes Gefallens einzudringen, 
und entdeckte, daſs es bei beiden aus einerlei Quelle fließe. Die Schön— 
heit, deren Begriff wir zuerſt von körperlichen Gegenſtänden abziehen, hat 
allgemeine Regeln, die ſich auf mehrere Dinge anwenden laſſen; auf 
10 Handlungen, auf Gedanken ſowol, als auf Formen. 

Ein Dritter, welcher über den Wert und über die Vertheilung 
dieſer allgemeinen Regeln nachdachte, bemerkte, daſs einige mehr in der 


a 
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Malerei, andere mehr in der Poeſie berichten; daſs alſo bei dieſen die 
Poeſie der Malerei, bei jenen die Malerei der Poeſie mit Erläuterungen 
und Beiſpielen aushelfen könne. 15 

Das erſte war der Liebhaber, das zweite der Philoſoph, das dritte 
der Kunſtrichter. 

Jene beiden konnten nicht leicht, weder von ihrem Gefühl, noch 
von ihren Schlüſſen einen unrechten Gebrauch machen. Hingegen bei 
den Bemerkungen des Kunſtrichters beruht das Meiſte in der Richtigkeit 20 
der Anwendung auf den einzelnen Fall; und es wäre ein Wunder, da 
es gegen einen ſcharfſinnigen Kunſtrichter fünfzig witzige gegeben hat, 
wenn dieſe Anwendung jederzeit mit aller der Vorſicht wäre gemacht 
worden, welche die Wage zwiſchen beiden Künſten gleich erhalten mufs. 

Falls Apelles und Protogenes in ihren verlornen Schriften: 
von der Malerei die Regeln derſelben durch die bereits feſtgeſetzten Regeln 
der Poeſie beſtätigt und erläutert haben, ſo darf man ſicherlich glauben, 
daſs es mit der Mäßigung und Genauigkeit wird geſchehen ſein, mit 
welcher wir noch jetzt den Ariſtoteles, Cicero, Horaz, Quin- 
tilian in ihren Werken die Grundſätze und Erfahrungen der Malerei 30 
auf die Beredtſamkeit und Dichtkunſt anwenden ſehen. Es iſt das Vor— 
recht der Alten, keiner Sache weder zu viel noch zu wenig zu thun. 

Aber wir Neuern haben in mehreren Stücken geglaubt, uns weit 
über ſie wegzuſetzen, wenn wir ihre kleinen Luſtwege in Landſtraßen ver— 
wandelten; ſollten auch die kürzern und ſicherern Landſtraßen darüber zu 
Pfaden eingehen, wie ſie durch Wildniſſe führen. 

Die blendende Antitheſe des griechiſchen Voltaire, daſs die Malerei 
eine ſtumme Poeſie, und die Poeſie eine redende Malerei 
ſei, ſtand wol in keinem Lehrbuche. Es war ein Einfall, wie Si— 
monides mehrere hatte, deſſen wahrer Theil ſo einleuchtend iſt, daſs 40 
man das Unbeſtimmte und Falſche, welches er mit ſich führt, überſehen 

zu müſſen glaubt. 
| Gleichwol überſahen es die Alten nicht. Sondern, indem fie den 
Ausſpruch des Simonides auf die Wirkung der beiden Künſte einſchränkten, 
vergaßen fie nicht einzuſchärfen, dafs, ungeachtet der vollkommenen Aehnlich- #5 
keit dieſer Wirkung, ſie dennoch ſowol in den Gegenſtänden als 
in der Art ihrer Nachahmung verſchieden wären. 

Völlig aber, als ob ſich gar keine ſolche Verſchiedenheit fände, haben 
viele der neueſten Kunſtrichter aus jener Uebereinſtimmung der Malerei 


1 
[271 


5 


os 


50 und Poeſie die krudeſten Dinge von der Welt geſchloſſen. Bald zwingen 
ſie die Poeſie in die engern Schranken der Malerei; bald laſſen ſie die 
Malerei die ganze weite Sphäre der Poeſie füllen. Alles, was der einen 
Recht iſt, ſoll auch der andern vergönnt ſein; alles, was in der einen 
gefällt oder misfällt, ſoll notwendig auch in der andern gefallen oder 

55 misfallen; und voll von dieſer Idee, ſprechen ſie in dem zuverſichtlichſten 
Tone die ſeichteſten Urtheile, wenn ſie in den Werken des Dichters und 
Malers über einerlei Vorwurf die darin bemerkten Abweichungen von 
einander zu Fehlern machen, die ſie dem einen oder dem andern, nach— 
dem ſie entweder mehr Geſchmack an der Dichtkunſt oder an der Malerei 

60 haben, zur Laſt legen. 

Ja dieſe Afterkritik hat zum Theil die Virtuoſen ſelbſt verführt. 
Sie hat in der Poeſie die Schilderungsſucht, in der Malerei die Alle— 
goriftere: erzeugt, indem man jene zu einem redenden Gemälde machen 
wollen, ohne eigentlich zu wiſſen, was ſie malen könne und ſolle, und 

65 dieſe zu einem ſtummen Gedichte, ohne überlegt zu haben, in welchem 
Maße ſie allgemeine Begriffe ausdrücken könne, ohne ſich von ihrer 
Beſtimmung zu entfernen und zu einer willkürlichen Schriftart zu werden. 

Dieſem falſchen Geſchmacke und jenen ungegründeten Urtheilen 
entgegen zu arbeiten, iſt die vornehmſte Abſicht folgender Aufſätze. 

19 Sie ſind zufälliger Weiſe entſtanden und mehr nach der Folge 
meiner Lectüre, als durch die methodische Entwicklung allgemeiner Grund— 
ſätze angewachſen. Es find alſo mehr unordentliche Kollectaneen zu 
einem Buche als ein Buch. 

Doch ſchmeichle ich mir, dass ſie auch als ſolche nicht ganz zu ver— 

75 achten ſein werden. An ſyſtematiſchen Büchern haben wir Deutſchen über: 
haupt keinen Mangel. Aus ein Paar angenommenen Worterklärungen in 
der ſchönſten Ordnung alles, was wir nur wollen, herzuleiten, darauf 
verſtehen wir uns trotz einer Nation in der Welt. 

Baumgarten bekannte, einen großen Theil der Beiſpiele in 
so einer Aeſthetik Geßners Wörterbuche ſchuldig zu ſein. Wenn mein Raiſon— 
nement nicht ſo bündig iſt, als das Baumgartenſche, ſo werden doch 
meine Beiſpiele mehr nach der Quelle ſchmecken. 
Da ich von dem Yaofoon gleichſam ausſetzte und mehrmals auf ihn 
zurückkomme, jo habe ich ihm auch einen Autheil an der Aufſchrift laſſen 
ss wollen. Andere kleine Ausſchweifungen über verſchiedene 
Punkte der alten Kunſtgeſchichte, tragen weniger zu meiner 
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Abſicht bei, und fie ſtehen nur da, weil ih ihnen niemals 
einen beſſern Platz zu geben hoffen kann. 

Noch erinnere ich, daſs ich unter dem Namen der Malerei die 
bildenden Künſte überhaupt begreife; jo wie ich nicht dafür ſtehe, dass ich 90 
nicht unter dem Namen der Poeſie, auch auf die übrigen Künſte, deren 
Nachahmung fortſchreitend iſt, einige Rückſicht nehmen dürfte. 


2 

Iſt dem aber ſo, und kann ein Gedicht ſehr ergiebig für den Maler, 
dennoch aber ſelbſt nicht maleriſch, hinwiederum ein anderes ſehr maleriſch 
und dennoch nicht ergiebig für den Maler ſein, jo iſt es auch um den 95 
Einfall des Grafen Caylus gethan, welcher die Brauchbarkeit für den 
Maler zum Probierſtein der Dichter machen, und ihre Rangordnung nach 
der Anzahl der Gemälde, die ſie dem Artiſten darbieten, beſtimmen wollen. 

Fern ſei es, dieſen Einfall auch nur durch unſer Stillſchweigen 
das Anſehen einer Regel gewinnen zu laſſen. Milton würde als das 100 
erſte unſchuldige Opfer derſelben fallen. Denn es ſcheint wirklich, daſs 
das verächtliche Urtheil, welches Caylus über ihn ſpricht, nicht ſowol 
Nationalgeſchmack, als eine Folge ſeiner vermeinten Regel geweſen. „Der 
Verluſt des Geſichts“, ſagt er, „mag wol die größte Aehnlichkeit ſein, 
die Milton mit dem Homer gehabt hat.“ Freilich kann Milton keine 105 
Gallerien füllen; aber müſste, ſo lange ich das leibliche Auge hätte, die 
Sphäre desſelben auch die Sphäre meines inneren Auges ſein, ſo würde 
ich, um von dieſer Einſchränkung frei zu werden, einen großen Wert 
auf den Verluſt des erſteren legen. — 

„Das verlorene Paradies“ iſt darum nicht weniger die erſte Epopöe 110 
nach dem Homer, weil es wenig Gemälde liefert, als die Leidens— 
geſchichte Chriſti deswegen ein Poem iſt, weil man kaum den Kopf einer 
Nadel in ſie ſetzen kann, ohne auf eine Stelle zu treffen, die nicht eine 
Menge der größten Artiſten beſchäftigt hätte. Die Evangeliſten erzählen 
das Faktum mit aller möglichen trockenen Einfalt, und der Artiſt nutzt 115 
die mannigfaltigen Theile desſelben, ohne dajs ſie ihrerſeits deu geringſten 
Funken von maleriſchem Genie dabei gezeigt haben. Es gibt malbare 
und unmalbare Fakta, und der Geſchichtſchreiber kann die malbarſten eben 
ſo unmaleriſch erzählen, als der Dichter die unmalbarſten maleriſch dar— 
zuſtellen vermögend iſt. 120 
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Man läſst ſich bloß von der Zweideutigkeit des Wortes verführen, 
wenn man die Sache anders nimmt. Ein poetiſches Gemälde iſt nicht 
notwendig das, was in ein materielles Gemälde zu ver— 
wandeln iſt, ſondern jeder Zug, jede Verbindung mehrerer Züge, 

125 durch die uns der Dichter ſeinen Gegenſtand ſo ſinnlich macht, daſs wir 
uns dieſes Gegenſtandes deutlicher bewuſst werden, als feiner Worte, heißt 
maleriſch, heißt ein Gemälde, weil es uns dem Grade der Illuſion 
näher bringt, deſſen das materielle Gemälde beſonders fähig iſt, der ſich 
von dem materiellen Gemälde am erſten und leichteſten abſtrahieren laſſen. 
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130 Nun kann der Dichter zu dieſem Grade der Illuſion, wie die Er— 


fahrung zeigt, auch die Vorſtellungen anderer, als ſichtbarer Gegenſtände 
erheben. Folglich müſſen notwendig dem Artiſten ganze Klaſſen von 
Gemälden abgehen, die der Dichter vor ihm voraus hat. Dryden's 
O de auf den Cäcilientag iſt voller muſikaliſchen Gemälde, die den Pinſel 
135 müßig laſſen. Doch ich will mich in dergleichen Exempel nicht verlieren, 
aus welchen man am Ende doch nicht viel mehr lernt, als daſs die Farben 
keine Töne, und die Ohren keine Augen ſind. 
Ich will bei den Gemälden bloß ſichtbarer Gegenſtände ſtehen bleiben, 
die dem Dichter und Maler gemein ſind. Woran liegt es, daſs manche 
140 poetiſche Gemälde von dieſer Art für den Maler unbrauchbar ſind, und 
hinwiederum manche eigentliche Gemälde unter der Behandlung des 
Dichters den größten Theil ihrer Wirkung verlieren? | 
Exempel mögen mich leiten. Ich wiederhole es: das Gemälde des 
Pandarus im vierten Buche der Ilias iſt eines von den ausgeführteſten, 
145 täuſchendſten im ganzen Homer. Von dem Ergreifen des Bogens bis 
zu dem Fluge des Pfeiles iſt jeder Augenblick gemalt, und alle dieſe 
Augenblicke ſind ſo nahe und doch ſo unterſchieden angenommen, daſs, 
wenn man nicht wüſste, wie mit dem Bogen umzugehen wäre, man es 
aus dieſem Gemälde allein lernen könnte. Pandarus zieht ſeinen Bogen 
1b hervor, legt die Sehne an, öffnet den Köcher, wählt einen noch unge— 
brauchten wolbefiederten Pfeil, ſetzt den Pfeil an die Sehne, zieht die 
Sehne mitſammt dem Pfeile unten an dem Einſchnitte zurück; die Sehne 
naht ſich der Bruſt, die eiſerne Spitze des Pfeiles dem Bogen; der 
große gerundete Bogen ſchlägt tönend auseinander; die Sehne ſchwirrt; 
155 ab ſprang der Pfeil, und gierig fliegt er nach feinem Ziele. 
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Ueberſehen kann Caylus dieſes vortreffliche Gemälde nicht haben. 
Was fand er alſo darin, warum er es für unfähig achtete, ſeinen Artiſten zu 
beſchäftigen? und was war es, warum ihm die Verſammlung der rat— 
pflegenden, zechenden Götter zu dieſer Abſicht tauglicher dünkte? Hier 
ſowol als dort ſind ſichtbare Vorwürfe, und was braucht der Maler 160 
mehr als ſichtbare Vorwürfe, um ſeine Fläche zu füllen? 

Der Knoten mufs dieſer ſein. Obſchon beide Vorwürfe als ſichtbar, 
der eigentlichen Malerei gleich fähig ſind, ſo findet ſich doch dieſer weſent— 
liche Unterſchied unter ihnen, daſs jener eine ſichtbare fortſchreitende 
Handlung iſt, deren verſchiedene Theile ſich nach und nach, in der Folge der 165 
Zeit ereignen, dieſer hingegen eine ſichtbare ſtehende Handlung, deren 
verſchiedene Theile ſich neben einander im Raume entwickeln. Wenn nun 
aber die Malerei, vermöge ihrer Zeichen oder der Mittel ihrer Nach— 
ahmung, die ſie nur im Raume verbinden kann, der Zeit gänzlich ent— 
ſagen muſs: ſo können fortſchreitende Handlungen als fortſchreitend 170 
unter ihre Gegenſtände nicht gehören, ſondern ſie mujs ſich mit Hand— 
lungen neben einander, oder mit bloßen Körpern, die durch ihre Stellungen 
eine Handlung vermuten laſſen, begnügen. Die Poeſie hingegen — — 
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Doch ich will verſuchen, die Sache aus ihren erſten Gründen 
herzuleiten. 175 

Ich ſchließe jo: Wenn es wahr iſt, daſs die Malerei zu ihren 
Nachahmungen ganz andere Mittel oder Zeichen gebraucht, als die Poeſie, 
(jene nämlich Figuren und Farben in dem Raume, dieſe aber arti— 
kulierte Töne in der Zeit), wenn unſtreitig die Zeichen ein bequemes 
Verhältnis zu dem Bezeichneten haben müſſen: ſo können nebeneinander 180 
geordnete Zeichen auch nur Gegenſtände, die neben einander, oder deren 
Theile neben einander exiſtieren, auf einander folgende Zeichen aber auch 
nur Gegenſtände ausdrücken, die auf einander, oder deren Theile auf 
einander folgen. 

Gegenſtände, die neben einander, oder deren Theile neben einander 185 
exiſtieren, heißen Körper. Folglich ſind Körper mit ihren ſichtbaren 
Eigenſchaften die eigentlichen Gegenſtände der Malerei. 

Gegenſtände, die aufeinander, oder deren Theile aufeinander folgen, 
heißen überhaupt Handlungen. Folglich ſind Handlungen der 
eigentliche Gegenſtand der Poeſie. = 
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Doch alle Körper exiſtieren nicht allein in dem Raume, ſondern 
auch in der Zeit. Sie dauern fort, und können in jedem Augenblicke 
ihrer Dauer anders erſcheinen und in anderer Verbindung ſtehen. Jede 
dieſer augenblicklichen Erſcheinungen und Verbindungen iſt die Wirkung einer 

195 vorhergehenden und kann die Urſache einer folgenden, und ſonach gleichſam 
das Centrum einer Handlung ſein. Folglich kann die Malerei auch 
Handlungen nachahmen, aber nur andeutungsweiſe durch Körper. 

Auf der anderen Seite können Handlungen nicht für ſich ſelbſt beſtehen, 

ſondern müſſen gewiſſen Weſen anhängen. Juſofern nun dieſe Weſen 
200 Körper ſind, oder als Körper betrachtet werden, ſchildert die Poeſie 
auch Körper, aber nur andeutungsweiſe durch Handlungen. 

Die Malerei kann in ihren coexiſtierenden Kompoſitionen nur einen 
einzigen Augenblick der Handlung nutzen, und muſs daher den präg— 
nantejten wählen, aus welchem das Vorhergehende und Folgende am 

205 begreiflichſten wird. 

Ebenſo kann auch die Poeſie in ihren fortſchreitenden Nachahmungen 
nur eine einzige Eigenſchaft der Körper nutzen, und muſßs daher diejenige 
wählen, welche das ſinnlichſte Bild des Körpers von der Seite erweckt, 
von welcher ſie ihn braucht. 

210 Hieraus fließt die Regel von der Einheit der maleriſchen Beiwörter 
und der Sparſamkeit in den Schilderungen körperlicher Gegenſtände. 

Ich würde in dieſe trockene Schlujsfette weniger Vertrauen ſetzen, 
wenn ich ſie nicht durch die Praxis des Homer vollkommen beſtätigt 
fände, oder wenn es nicht vielmehr die Praxis des Homer ſelbſt wäre, 

215die mich darauf gebracht hätte. Nur aus dieſen Grundſätzen läſst ſich 
die große Manier des Griechen beſtimmen und erklären, ſowie der ent— 
gegengeſetzten Manier ſo vieler neueren Dichter ihr Recht ertheilen, die in 
einem Stücke mit dem Maler wetteifern wollen, in welchem ſie not— 
wendig von ihm überwunden werden müſſen. 

= Ich finde, Homer malt nichts als fortſchreitende Handlungen, und 
alle Körper, alle einzelnen Dinge malt er nur durch ihren Antheil an 
dieſen Handlungen, gemeiniglich nur mit einem Zuge. Was Wunder alſo, 
daſs der Maler da, wo Homer malt, wenig oder nichts für ſich zu thun 
ſieht, und daſs ſeine Ernte nur da iſt, wo die Geſchichte eine Menge 

225 ſchöner Körper in ſchönen Stellungen in einem der Kunſt vortheilhaften 
Raume zufammenbringt; der Dichter ſelbſt mag dieſe Körper, dieſe 
Stellungen, dieſen Raum ſo wenig malen, als er will. Man gehe die 
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ganze Folge der Gemälde, wie fie Caylus aus ihm vorſchlägt, Stück vor Stück 
durch, und man wird in jedem den Beweis von dieſer Anmerkung finden. 
Ich laſſe alſo hier den Grafen, der den Farbenſtein des Malers 230 
zum Probierſtein des Dichters machen will, um die Manier des Homer 
näher zu erklären. 
Für ein Ding, ſage ich, hat Homer gemeiniglich nur einen Zug. 
Ein Schiff iſt ihm bald das ſchwarze Schiff, bald das hohle Schiff, 
bald das ſchnelle Schiff, höchſtens das wolberuderte, ſchwarze Schiff. 235 
Weiter läſst er ſich in die Malerei des Schiffes nicht ein; aber wol 
das Schiffen, das Abfahren, das Anlanden des Schiffes macht er zu einem 
ausführlichen Gemälde, zu einem Gemälde, aus welchem der Maler fünf, 
ſechs beſondere Gemälde machen müſste, wenn er es ganz auf ſeine Lein— 
wand bringen wollte. 240 
Zwingen den Homer ja beſondere Umſtände, unſern Blick auf einen 
einzelnen körperlichen Gegenſtand länger zu heften, ſo wird demungeachtet 
kein Gemälde daraus, dem der Maler mit dem Pinſel folgen könnte; 
ſondern er weiß durch unzählige Kunſtgriffe dieſen einzelnen Gegenſtand 
in eine Folge von Augenblicken zu ſetzen, in deren jedem er anders erſcheint, 245 
und in deren letztem ihn der Maler erwarten muſs, um uns entſtanden zu 
zeigen, was wir bei dem Dichter entſtehen ſehen. Z. E. Will Homer uns 
den Wagen der Juno ſehen laſſen, ſo muſs ihn Hebe vor unſeren Augen 
Stück vor Stück zuſammenſetzen. Wir ſehen die Räder, die Achſen, den 
Sitz, die Deichſel, die Riemen und Stränge, nicht ſowol wie es bei- 250 
ſammen iſt, als wie es unter den Händen der Hebe zuſammen kommt. 
Auf die Räder allein verwendet der Dichter mehr als einen Zug, und 
weiſ't uns die ehernen acht Speichen, die goldenen Felgen, die Schienen 
von Erz, die ſilberne Nabe, alles insbeſondere. Man ſollte ſagen, da 
der Räder mehr als eines war, jo muſste in der Beſchreibung eben ſo 288 
viel Zeit mehr auf fie gehen, als ihre beſondere Anlegung deren in der 
Natur ſelbſt mehr erforderte. 
Hebe fügt um den Wagen ihr ſchnell die gerundeten Räder, 
Mit acht ehernen Speichen, umher an die eiſerne Axe. 
Gold iſt ihnen der Kranz, unaltendes; aber darauf ſind 260 
Eherue Schienen gelegt, anpaſſende, Wunder dem Anblick. 
Silbern glänzen die Naben in ſchön umlaufender Rundung. 
Dann in goldenen Riemen und ſilbernen ſchwebet der Seſſel, 
Ausgeſpannt, und umringt mit zween umlaufenden Rändern. 
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265 Vorhin ſtreckt aus Silber die Deichſel ſich; aber am Ende 
Band ſie das goldene Joch, das prangende, dem ſie die Seile, 
Golden und ſchön, umſchlang. In das Joch nun fügete Here 
Ihr ſchnellfüßig Geſpann und brannte nach Streit und Getümmel. 
Will uns Homer zeigen, wie Agamemnon bekleidet geweſen, ſo 
270 muſs ſich der König vor unſeren Augen ſeine völlige Kleidung Stück vor 
Stück umthun, das weiche Unterkleid, den großen Mantel, die ſchönen 
Halbſtiefel, den Degen, und ſo iſt er fertig und ergreift das Scepter. 
Wir ſehen die Kleider, indem der Dichter die Handlung des Bekleidens 
malt; ein Anderer würde die Kleider bis auf die geringſte Franſe gemalt 
ꝛishaben, und von der Handlung hätten wir nichts zu ſehen bekommen. 
zog das weiche Gewand an, 
Sauber und neu gewirkt, und warf den Mantel darüber; 
Unter die glänzenden Füß' auch band er ſich ſtattliche Sohlen, 
Hängte ſodann um die Schultern das Schwert voll ſilberner Buckeln, 
280 Nahm auch den Königsſtab, den ererbeten, ewiger Dauer. 

Und wenn wir von dieſem Scepter, welches hier bloß das väterliche, 
unvergängliche Scepter heißt, ſowie ein ähnliches ihm an einem anderen 
Orte bloß, das „mit goldenen Stiften beſchlagene“ Scepter 
iſt, wenn wir, ſage ich, von dieſem wichtigen Scepter ein vollſtändigeres, 

285 genaueres Bild haben ſollen, was thut ſodann Homer? Malt er uns 
außer den goldenen Nägeln nun auch das Holz, den geſchnitzten Knopf? 
Ja, wenn die Beſchreibung in eine Heraldik ſollte, damit einmal in den 
folgenden Zeiten ein anderes genau darnach gemacht werden könne. Und 
doch bin ich gewiſs, daſs mancher neuere Dichter eine ſolche Wappenkönigs— 

290 beſchreibung daraus würde gemacht haben, in der treuherzigen Meinung, 

daſs er wirklich ſelber gemalt habe, weil der Maler ihm nachmalen kann. 
Was bekümmert ſich aber Homer, wie weit er den Maler hinter ſich läſst? 
Statt einer Abbildung gibt er uns die Geſchichte des Scepters: erſt iſt 
es unter der Arbeit des Vulkan; nun glänzt es in den Händen des Jupiter; 

295 nun bemerkt es die Würde Merkur's; nun iſt es der Kommandoſtab des 
kriegeriſchen Pelops, nun der Hirtenſtab des friedlichen Atreus u. ſ. w. 

Haltend den Königsſtab, den mit Kunſt Hephäſtos gebildet; 

Dieſen gab Hephäſtos dem waltenden Zeus Kronion. 

Hierauf gab ihn Zeus dem beſtellenden Argos würger; 

2 Hermes gab ihn, der Herſcher, dem Roſſebändiger Pelops. 
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Wieder gab ihn Pelops dem völkerweidenden Atreus; 

Dann ließ Atreus ihn ſterbend dem lämmerreichen Thyeſtes. 

Aber ihn ließ Thyeſtes dem Held Agamemnon zum Erbtheil, 

Viel Eilande damit und Argos' Reich zu beherſchen. 

So kenne ich endlich dieſes Scepter beſſer, als mir es der Maler 305 
vor Augen legen oder ein zweiter Vulkan in die Hände liefern könnte. — 
Es würde mich nicht befremden, wenn ich fände, daſs einer von den alten 
Auslegern des Homers dieſe Stelle als die vollkommenſte Allegorie von 
dem Urſprunge, dem Fortgange, der Befeſtigung und endlichen Beerb— 
folgung der königlichen Gewalt unter den Menſchen bewundert hätte. 3 10 
Ich würde zwar lächeln, wenn ich läſe, daſs Vulkan, welcher das Scepter 
gearbeitet, das Feuer, als das, was dem Menſchen zu ſeiner Erhaltung 
das Unentbehrlichſte iſt, die Abſtellung der Bedürfniſſe überhaupt anzeige, 
welche die erſten Menſchen ſich einem Einzigen zu unterwerfen bewogen; dass 
der erſte König ein Sohn der Zeit, ein ehrwürdiger Alter geweſen ſei, 315 
welcher ſeine Macht mit einem beredten klugen Manne, mit einem Merkur 
theilen, oder gänzlich auf ihn übertragen wollen; daſs der kluge Redner 
zur Zeit, als der junge Staat von auswärtigen Feinden bedroht worden, 
ſeine oberſte Gewalt dem tapferſten Krieger („dem Roſſebändiger 
Pelops“) überlaſſen habe: daſs der tapfere Krieger, nachdem er die 320 
Feinde gedämpft und das Reich geſichert, es ſeinem Sohne in die Hände 
ſpielen können, welcher als ein friedliebender Regent, als ein wolthätiger 
Hirte feiner Völker („der völkerweidende Atreus“) fie mit 
Wolleben und Ueberflufs bekannt gemacht habe, wodurch nach feinem Tode 
dem reichſten ſeiner Anverwandten („dem lämmerreichen Thyeſtes“)329 
der Weg gebahnt worden, das, was bisher das Vertrauen ertheilt, und 
das Verdienſt mehr für eine Bürde als Würde gehalten hatte, durch 
Geſchenke und Beſtechungen an ſich zu bringen, und es hernach als ein 
gleichſam erkauftes Gut ſeiner Familie auf immer zu verſichern. Ich 
würde lächeln; ich würde aber demungeachtet in meiner Achtung für den 330 
Dichter beſtärkt werden, dem man ſo vieles leihen kann. — Doch dieſes liegt 
außer meinem Wege, und ich betrachte jetzt die Geſchichte des Scepters bloß 
als einen Kunſtgriff, uns bei einem einzelnen Dinge verweilen zu machen, 
ohne ſich in die froſtige Beſchreibung ſeiner Theile einzulaſſen. — Auch wenn 
Achilles bei ſeinem Scepter ſchwört, die Geringſchätzung, mit welcher ihm 335 
Agamemnon begegnet, zu rächen, gibt uns Homer die Geſchichte dieſes 
Scepters. Wir ſehen ihn auf den Bergen grünen; das Eiſen trennt ihn von 
Egger. 16 
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dem Stamme, entblättert und entrindet ihn, und macht ihn bequem den 
Richtern des Volkes zum Zeichen ihrer göttlichen Würde zu dienen. 
340 Wahrlich, bei dieſem Scepter, das niemals Blätter und Zweige 
Wieder zeugt, nachdem es den Stumpf im Gebirge verlaſſen; 
Nie mehr ſproſst es empor; denn ringsum ſchälte das Erz ihm 
Laub und Rinde hinweg; und edele Söhne Achaja's 
Tragen es jetzt in der Hand, die richtenden, welchen Kronion 
345 Seine Geſetze vertraut. — — — — 

Dem Homer war nicht ſowol daran gelegen, zwei Stäbe von ver— 
verſchiedener Materie und Figur zu ſchildern, als uns von der Ver— 
ſchiedenheit der Macht, deren Zeichen dieſe Stäbe waren, ein ſinnliches 
Bild zu machen. Jeuner, ein Werk des Vulkan; dieſer von einer unbe— 

350 kannten Hand auf den Bergen geſchnitten; jener, der alte Beſitz eines edlen 
Hauſes; dieſer beſtimmt die erſte, die beſte Fauſt zu füllen; jener von einem 
Monarchen über viele Inſeln und über ganz Argos erſtreckt; dieſer von einem 
aus dem Mittel der Griechen geführt, den man nebſt anderen die Bewahrung 
der Geſetze anvertraut hatte. Dieſes war wirklich der Abſtand, in welchem 

sosſich Agamemnon und Achill von einander befanden; ein Abſtand, den 
Achill ſelbſt, bei allem feinen blinden Zorne, einzugeſtehen nicht umhin konnte. 

Doch nicht bloß da, wo Homer mit ſeinen Beſchreibungen der— 
gleichen weitere Abſichten verbindet, ſondern auch da, wo es ihm um das 
bloße Bild zu thun iſt, wird er dieſes Bild in eine Art von Geſchichte des 

360 Gegenſtandes verſtreuen, um die Theile desſelben, die wir in der Natur 
nebeneinander ſehen, in ſeinem Gemälde eben ſo natürlich aufeinander 
folgen und mit dem Fluſſe der Rede gleichſam Schritt halten zu laſſen. 
Z. E. Er will uns den Bogen des Pandarus malen; einen Bogen von 
Horn, von der und der Länge, wol poliert und an beiden Spitzen mit 

365 Goldblech beſchlagen. Was thut er? Zählt er uns alle dieſe Eigen— 
ſchaften ſo trocken eine nach der andern vor? Mit nichten; das würde 
einen ſolchen Bogen angeben, vorſchreiben, aber nicht malen heißen. 
Er fängt mit der Jagd des Steinbocks an, aus deſſen Hörnern der 
Bogen gemacht worden; Pandarus hatte ihm in den Felſen aufgepaſst 

7 und ihn erlegt. Die Hörner waren von außerordentlicher Größe; des— 
wegen beſtimmte er ſie zu einem Bogen; ſie kommen in die Arbeit; der 
Künſtler verbindet ſie, beſchlägt ſie. Und ſo, wie geſagt, ſehen wir bei 
dem Dichter entſtehen, was wir bei dem Maler nicht entſtehen ſehen können. 
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Ich würde nicht fertig werden, wenn ich alle Exemplare dieſer Art 
ausſchreiben wollte. Sie werden jedem, der Homer inne hat, in Menge 375 


beifallen. Leſſing. 


Volksdichtung. 
(Aus „Schriften zur Geſchichte der Sa und Sage“. 
Stuttgart 1868, 7. Band, S. 3.) 

Der literariſchen Ausbildung und dem Hervortreten ſchriftſtelleriſcher 
Perſönlichkeit geht überall ein Zeitalter volkstümlicher Ueberlieferung 
voran. Dieſe verſchiedenen Zuſtände ſind Erzeugnis und Ausdruck der 
innern Geſchichte des geiſtigen Völkerlebens. So lang alle Kräfte 
und Richtungen des Geiſtes in der Poeſie geſammelt ſind 
blüht das Reich der lebendigen Sage; ſobald die geif 0 8 
Thätigkeiten ſich nach verſchiedenen Seiten der Erkennt⸗ 
gäzfondern beginnen, entfaltet ſich die Literatur. 
Die Erfindung der Schrift an ſich iſt es keineswegs, was eine ſo weſent— 
liche Veränderung hervorbringt; dieſe Erfindung ſelbſt iſt nur das Werk 10 
des für ſie erwachſenen geiſtigen Bedürfniſſes. Allerdings aber wird die 
Schrift das Mittel, wodurch der Antheil der Einzelnen an dem geiſtigen 
Geſammtleben und den geſonderten Richtungen desſelben zur Erſcheinung 
kommt und in immer ſchärferen Individualitäten ſich ausprägt. Aber ſo 
beſteht auch umgekehrt die Sage nicht bloß in Ermangelung des noch 
unerfundenen Buchſtabens, ſondern weil für dieſen noch gar kein Be— 
dürfnis vorhanden iſt, weil die Bilderſchrift poetiſcher Geſtaltungen ihn 
gar nicht vermiſſen läſst. Eben damit ergibt ſich aber, daſs die Sage im 
Großen und Ganzen auch wirklich nur eine poetiſche ſein kann; denn wo 
das Wort weder für abſtractes Denken zugebildet, noch durch die Schrift: 
feſtgehalten iſt, kann eine geiſtige Mittheilung, eine dauernde Ueberlieferung 
nicht anders gedacht werden, als mittelſt der Anſchauungen der Ein— 
bildungskraft. Selbſt geſchichtliche Thatſachen müſſen als bloße Ge— 
dächtnisſache frühzeitig erlöſchen, wenn ſie nicht durch poetiſche Kräfte, 
durch Phantaſie und Gemüt, gehoben und fortwährend aufgefriſcht würden. 
Die Sage der Völker tft hiernach weſentlich Volkspoeſie; alle Volkspoeſie 
aber iſt ihrem Hauptbeſtande nach ſagenhaft, ſofern wir unter Sage die Ueber— 
lieferung durch Erzählen, das epiſche Element der Volkspoeſie, zu ver— 
ſtehen pflegen. Denn wenn ſchon auch der Volkspoeſie keine der poetiſchen 
Grundformen völlig fremd iſt, und ſie in ihrem urſprünglichſten Zuſtand 30 
die verſchiedenen Dichtformen ungetrennt in ſich ſchließt, ſo kann ſie doch 
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immer nur durch Geſtalt und Handlung, durch das epiſch Anſchauliche, 
nachhaltigen Beſtand gewinnen. 
Der Drang, der dem einzelnen Menſchen inwohnt, ein geiſtiges 

35 Bild ſeines Weſens und Lebens zu erzeugen, iſt auch in ganzen Völkern 
als ſolchen, ſchöpferiſch wirkſam und es iſt nicht bloße Redeform, daſs 
die Völker dichten. Eben in dieſem gemeinſamen Hervorbringen haftet 
der Begriff der Volkspoeſie, und aus ihrem Urſprung ergeben ſich ihre 
Eigenſchaften. 

40 Wol kann auch ſie nur mittelſt Einzelner ſich äußern, aber die 
Perſönlichkeit der Einzelnen iſt nicht, wie in der Dichtkunſt literariſch 
gebildeter Zeiten, vorwiegend, ſondern verſchwindet im allgemeinen Volks— 
charakter. Auch aus den Zeiten der Volksdichtung haben ſich berühmte 
Sängernamen erhalten und, wo dieſelbe noch jetzt blüht, werden beliebte 

45 Säuger namhaft gemacht. Meiſt jedoch ſind die Urheber der Sagenlieder 
unbekannt oder beſtritten, und die Genannten ſelbſt, auch wo die Namen 
nicht ins Mythiſche ſich verlieren, erſcheinen überall nur als Vertreter 
der Gattung, die Einzelnen ſtören nicht die Gleichartigkeit der poetiſchen 
Maſſe, ſie pflanzen das Ueberlieferte fort und reihen ihm das Ihrige 

50 nach Geiſt und Form übereinstimmend an, fie führen nicht abgeſonderte 
Werke auf, ſondern ſchaffen am gemeinſamen Bau, der niemals beſchloſſen 
iſt. Dichter von gänzlich hervorſtechender Eigentümlichkeit können hier 
ſchon darum nicht als dauernde Erſcheinung gedacht werden, weil die 
mündliche Fortpflanzung der Poeſie das Eigentümliche nach der allge— 

55 meinen Sinnesart zuſchleift und nur ein allmähliges Wachstum geſtattet. 
Vornehmlich aber läſst ein innerer Grund die Ueberlegenheit der Einzelnen 
nicht aufkommen. Die allgemeinſte Theilnahme eines Volkes an Lied 
und Sage, wie ſie zur Erzeugung einer blühenden Volkspoeſie erforderlich 
iſt, findet notwendig dann ſtatt, wenn die Poeſie, wie zuvor bemerkt 

60 wurde, noch ausſchließlich Bewahrerin und Ausſpenderin des geſammten 
geiſtigen Beſitztums iſt. Eine bedeutende Abſtufung und Ungleichheit 
der Geiſtesbildung iſt aber in dieſem Jugendalter eines Volkes nicht 
wol gedenkbar; ſie kann erſt mit der vorgerückten künſtleriſchen und wiſſen— 
ſchaftlichen Entwickelung eintreten. Denn wenn auch zu allen Zeiten 

65 die einzelnen Naturen mehr oder weniger begünſtigt erſcheinen, die einen 
gebend, die andern empfangend, die geiſtigen Anregungen aber das Ge— 
ſchäft der Edleren find, fo muss doch in jenem einfacheren Zuſtande die 
poetiſche Anſchauung bei allen lebendiger, bei den Einzelnen mehr im 
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Allgemeinen befangen gedacht werden. Indem die geiſtigen Richtungen 
noch ungeſchieden find, haben ſich auch der Eigentümlichkeit noch kein 7o 
beſondere Bahnen eröffnet; das künſtleriſche Bewuſstſein ſteht noch nicht 
dem Stoffe gegenüber, darum auch keine abſichtliche Mannigfaltigkeit der 
Geſtaltung; der Stoff ſelbſt, im Geſammtleben des Volkes feſtbegründet, 
durch lange Ueberlieferung geheiligt, gibt keiner freieren Willkür Raum. 
Und jo bleibt zwar die Thätigkeit der Begabteren unverloren, aber ſie : 
mehrt und fördert nur unvermerkt das gemeinſame Ganze. 

Allerdings kann auf keiner Stufe der poetiſchen Literatur, ſelbſt 
nicht bei dem ſchärfſten Gepräge dichteriſcher Eigentümlichkeiten, der Zu— 
ſammenhang des Einzelnen mit der Geſammtbildung ſeines Volkes völlig 
verleugnet werden. Erſcheinungen, die in Nähe und Gegenwart ſchroffs 
auseinander ſtehen, treten in der Ferne der Zeit und des Raumes in 
größere Gruppen zuſammen, und dieſe Gruppen ſelbſt zeigen unter ſich 
einen gemeinſchaftlichen Charakter. Stellt man ſich ſo dem geſammten 
poetiſchen Erzeugnis eines Volkes gegenüber und vergleicht man es nach 
außen mit den Geſammtleiſtungen anderer Völker, ſo betrachtet man das- 85 
ſelbe als Nationalpoeſie; für unſern Zweck war es um den innern Gegen— 
ſatz zu thun, um die Volkspoeſie in ihrem Verhältniſſe zur dichteriſchen 
Perſönlichkeit. 

Die Volkspoeſie lebt, wie gezeigt worden, nur in münd— 
lichem Vortrage. Das nun, dajs ihre Gebilde lediglich mittelſt der 90 
Phantaſie und des angeregten Gemütes durch Jahrhunderte getragen 
werden, bewährt dieſelben als probehaltig. Was nicht klar mit dem 
innern Auge geſchaut, was nicht mit regem Herzen empfunden werden 
kann, woran ſollte das ſein Daſein und ſeine Dauer knüpfen? Die 
Schrift, die auch das Entſeelte in Balſam aufbewahrt, die Kunſtform, 9 
die auch dem Lebloſen den Schein des Lebens leiht, ſind nicht vorhanden. 
Auch nicht Wort und Tonweiſe, im Gedächtnis feſtgehalten, können das 
Nichtige retten; denn das ſchlichte Wort iſt in jenen Zeiten keine Schön— 
heit für ſich, es lebt und ſtirbt mit ſeinem Gegenſtande; die einfache 
Tonweiſe, wenn ſie ſelbſt Dauer haben ſoll, mujs urſprünglich einem 100 
Lebendigen gedient haben. Je feſter und lebensvoller jene ächten Gebilde 
daſtehen, um ſo weniger kann das Scheinleben in ihrem Kreiſe aufkommen 
und geduldet werden. 

Worin liegt aber der Gehalt und die Kraft, vermöge deren ſie 
durch viele Geſchlechter unvertilgbar fortbeſtehen? Ohne Zweifel darin, 105 
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daſs ſie die Grundzüge des Volkscharakters, ja die Urformen 
naturkräftiger Menſchheit, wahr und ausdrucksvoll verzeichnen. 
Glaubensanſichten, Naturanſchauungen, Charaktere, Leidenſchaften, menſch— 
liche Verhältniſſe treten hier gleichſam in urweltlicher Größe und Nackt— 
110 heit hervor; unverwitterte Bildwerke, gleich der erhabenen Arbeit des 
Urgebirgs. Darum kann auch gerade den Zeiten, welche durch geſellige, 
künſtleriſche und wiſſenſchaftliche Verfeinerung ſolchen urſprünglichen Zu— 
ſtänden am feruſten und fremdeſten ſtehen, der Rückblick auf dieſe lehr— 
reich und erquicklich ſein; ſo ungefähr, wie der größte der römiſchen Ge— 
115 ſchichtſchreiber aus ſeinem welken Römerreich in die frischen germaniſchen 
Wälder, auf die rieſeuhaften Geſtalten, einfachen Sitten und gefunden 
Charakterzüge ihrer Bewohner, vorhaltend und weiſſagend hinüberzeigte. 
Wenn wir uns hier die Volkspoeſie nach ihrem vollſten Begriffe 
gedacht haben, ſo iſt doch leicht zu erachten, daſs ſie in ihrer geſchichtlichen 
120 Erſcheinung bei verſchiedenen Völkern, nach Gehalt und Umfang, in ſehr 
mannigfachen Abſtufungen und Uebergängen ſich darſtelle. Wie das Leben 
jedes Volkes wird auch das Bild dieſes Lebens, die Poeſie, beſchaffen 
ſein. Ein Hirtenvolk, in deſſen einſame Gebirgsthäler der Kampf der 
Welt nur fernher in dumpfen Widerhallen eindringt, wird in feinen 
125 Liedern und Ortsſagen die beſchränkten Verhältniſſe ländlichen Lebens, 
die Mahnungen der Naturgeiſter, die einfachſten Empfindungen und Ge— 
mütszuſtände niederlegen; ſein Geſang wird idylliſch-lyriſch austönen. 
Ein Volk dagegen, das ſeit unvordenklicher Zeit in weltgeſchichtlichen 
Schwingungen ſich bewegt, mit gewaltigen Schickſalen kämpft und große 
130 Erinnerungen bewahrt, wird auch eine reiche Dichtung, voll mächtiger 
Charaktere, Thaten und Leidenſchaften, aus ſich erſchaffen, und wie ſein 
Leben weitere Kreiſe zieht und größere Zuſammenhäuge bildet, wie ſich 
in ihm ein höheres Walten mit ſtärkeren Zügen offenbart, jo werden 
auch feine poetiſchen Ueberlieferungen ſich zum Chelus einer großartigen 
135 Götter- und Heldenſage verknüpfen und ausdehnen. Bei demſelben Volk 
aber wird man die eigentliche Volkspoeſie in dem Maße zurückweichen 
ſehen, in welchem die literariſche Bildung und die mit ihr verbundene 
Herſchaft dichteriſcher Perſönlichkeit vorſchreiten. Gedeihen und Abſterben 
der Volkspoeſie hängt überall davon ab, ob die Grundbedingung der— 
140 ſelben, Theilnahme des geſammten Volkes, feſtſtehe oder verſage; ziehen 
die edleren Kräfte ſich von ihr zurück, dem Schriftentum zugewandt, ſo 
verſinkt ſie notwendig in Armut und Gemeinheit. Ludwig Uhland. 
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Charakter der Götter- und Heldenſage. 
(Aus „Schriften zur Geſchichte der Dichtung und Sage“. 
Stuttgart 1868, 7. Band, S. 351.) 

Das Verhältnis zwiſchen Götter- und Heldenſage des Nordens iſt 
im Bisherigen ohjectiv betrachtet worden. Wir fanden, wie beide ſich 
wechſelſeitig erklären und ergänzen, wie die irdiſche Geſchichte mit dem 
Weltleben, das menſchliche Geſchick mit dem Schickſal der Götter zu— 
ſammengreift und ſich darin vollendet. Dieſe objective Uebereinſtimmung > 
wird uns aber als eine notwendige erſcheinen, wenn wir erwägen, daſs jenes 
Weltganze ein Bild der Welt iſt, wie ſie in der Anſchauung der Völker 
ſich dargeſtellt hat, bei denen die ſo zuſammenhängende Sage lebendig 
war. Eben damit aber ergibt ſich, neben der objectiven Uebereinſtimmung, 
ein noch tiefer greifender ſubjectiver Charakter, der, im innerſten Bildungs- 10 
zuſtande dieſer Völker begründet, das Erzeugnis ihrer Weltanſchauung 
im Ganzen und Einzelnen, in Inhalt und Form, durchdringt und aus— 
prägt. Soll dieſer gemeinſame, ſubjective Charakter mit einem Worte 
bezeichnet werden, ſo iſt es der des Naturkräftigen. Die Naturkraft 
herſcht in Götter- und Heldenſage der altnordiſchen Völker, wie fie in 15 
ihrem innern und äußern Leben geherſcht hat. Ihre Götterlehre iſt 
Naturreligion, ſofern wir hierüber eine ſolche Religionsform verſtehen, 
in der von den Gegenſätzen zwiſchen Natur- und Sittengejeß, Notwendig— 
keit und Freiheit, die erſtere Seite, die des Naturgeſetzes und der Not— 
wendigkeit, wenn nicht ausſchließlich, doch vorwiegend ausgebildet iſt. 20 
Keineswegs aber erſtreckt ſich der Naturcharakter der nordiſchen Götter— 
lehre jo weit, dafs er in gleicher Weiſe auch auf den Gegenſatz zwiſchen 
Natur und Geiſt, zwiſchen dem Phyſiſchen, Materiellen, und dem Geiſtigen, 
Idealen, anwendbar wäre. Denn der Geiſt iſt in ihr allerdings über 
die Materie geſtellt, er durchſpäht, bekämpft und bändigt fie; aber er 25 
wirkt mehr kräftig, als ſittlich, er iſt ſelbſt eine Naturkraft, die der Not— 
wendigkeit folgt, er iſt nicht durch ſittliche Freiheit in ſich beſtimmt und 
über ſich ſelbſt gehoben. Der Naturcharakter der nordiſchen Glaubens- 
lehre iſt alſo näher dahin anzugeben, daſs in ihr die materielle und die 
geiſtige Natur unter dem gleichen Geſetze der Notwendigkeit ſtehen. Wenn 30 
nun gleich beide unter ſich im Kampfe begriffen ſind, ſo ſind ſie gleichwol durch 
die gemeinſame Unterordnung noch nahe verbunden. Dieſe Bindung iſt 
eine bedeutende Schranke des Geiſtes und gereicht dem ethiſchen Werte 
der nordiſchen Götterlehre zum Nachtheil, aber ſie erhält auf der andern 
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35 Seite dem Materiellen geistige Belebung und dem Geiſte, ſoweit ihm zu 
walten vergönnt iſt, lebendige Geſtaltung, und hieraus erwächſt die 
poetiſche Naturkraft der nordiſchen Mythologie. 

Die Anſchauung der Natur ſelbſt iſt vermöge dieſer Feſthaltung des 
Geiſtes in der Materie eine durchgreifende Perſonification. Das 

40 poetiſche Gefühl unſerer Zeit betrachtet die Natur vorzugsweiſe maleriſch, 
landſchaftlich; der Geiſt, den wir in ihr ahnen, umſchwebt fie, wie ein 
zarter, farbiger Duft; das Auge des Nordländers aber heftete ſich auf 
das Gebirg, bis die beſchneiten Felsthürme menſchliche Geberde annahmen 
und der Eis- oder Steinrieſe ſchweren Trittes herangewandelt kam; es 

45 verſenkte ſich in den Glanz der Frühlingsflur oder des Sommerfeldes, 
bis Freija mit dem leuchtenden Halsſchmuck oder Sif mit dem wallenden 
Goldhaar hervortrat. Dieſe Naturweſen, einmal ins Leben gerufen, 
traten nun auch unter ſich, jedes nach ſeinem perſönlichen Charakter, in 
Handlung, und ſo dichteten ſich jene mannigfachen Naturmythen der Edda, 

50 deren Sinn wir niemals durch philoſophiſche Abſtraction, ſondern nur 
wieder mit demſelben naturbelebenden Blicke erreichen werden, der ihnen 
das Daſein gab. Wären jene jotiſchen und vaniſchen Götter bloße Ale— 
gorieen der Natur geweſen, ſo hätte man ſich ihrer auch als ſolcher be— 
wuſst ſein müſſen, und fie hätten dann niemals der Gegenſtand religiöſer 

55 Scheu und Verehrung ſein können; aber da die Natur in ihnen lebendig 
und perſönlich wurde, verehrte man in ihnen den in der Natur waltenden 
Geiſt, wenn auch nur in ſeinen einzelnen Richtungen und Aeußerungen. 

Derſelbe Naturcharakter zieht ſich nun auch in beiden Richtungen 
durch die Heldenſage. Menſchliches Leben dringt hier auch in die 

6% übrige Natur ein; die Sprache der Vögel wird verſtanden und umgekehrt 
horcht das Element dem Zauberliede; die menſchliche Seele fährt in 
jede Thiergeſtalt. Alle Erſcheinung hat tiefern Sinn, darum iſt jedes 
Traumbild bedeutungsvoll und nichts Erhebliches geſchieht, was nicht 
durch Träume vorgebildet wäre. Sind aber die Götter im Banne der 

65 Natur befangen, wie viel mehr die Erdenbewohner? Die ungeheure 
Körperkraft, zu der die Helden heranwachſen, mit der ſie die Schrecken 
der Natur, die Gewalt des Meeres und die Ungetüme des Waldes be— 
kämpfen, drängt in ihnen ſelbſt die Herſchaft des Geiſtes zurück. Sie 
ſteigert ſich bis zur blinden Berſerkerwut. Der Zauber, dem die Natur 

2 gehorcht, beherſcht auch die Menſchenſeele und vermag den Meuſchen zum 
raſenden Wolfe umzuſchaffen. Ein Zaubertrank bringt geſchworene Eide 


ag 


in Vergeſſenheit und nötigt zu anderer Liebe. Motive, die überall in 
den Heldenſagen ſo bedeutend wirken, haben entſchieden phyſiſche Grund— 
lage; ſo das Forterben der edleren Natur in beſtimmten Geſchlechtern, 
vorzüglich aber die Blutrache, die inſtinktartige Nötigung, lediglich wegen 75 
des gleichen Blutes, ohne Rückſicht auf das ſonſtige Recht der Sache, 
den erſchlagenen Verwandten gewaltſam zu rächen. 

Die Buße, das Wergeld, iſt der erſte Verſuch einer gerichtlichen 
Ausgleichung, aber in der altertümlichen Anſicht der Heldenſage iſt es 
edler, das Löſegeld zu verſchmähen und Blut mit Blut zu ſühnen. 80 

Auch jede innigere Freundſchaft aus freier Wahl nimmt durch die 
feierliche Vermiſchung des Blutes im Pflegbrüderbunde die Geſtalt der 
eigentlichen Blutsfreundſchaft an. Vor allem aber äußert ſich die Her— 
ſchaft der Notwendigkeit darin, daſs die böſe That, wenn auch ein Grund 
zur Rache, doch nicht eine Sache der Zurechnung, ſondern ein Unglück ss 
für den iſt, der ſie verübt. Nicht bloß das Lebensalter und anderes 
Geſchick iſt dem Helden durch die Nornen vorbeſtimmt, auch die That 
iſt ihm zum Voraus zugetheilt. Die Nidingswerke ſind eine unſelige 
Gabe der Götter bei ſeiner Geburt oder haften an ſeinem Schwerte. 

Der Fluch, der in der Völſungenſage auf das Löſegeld gelegt iſt, “0 
wirkt in langer Reihe von Frevel und Rache bis zur völligen Vertilgung 
der Geſchlechter fort. Liebe und Haſs, Treue und Verrat, walten ohne 
Verdienſt und Verſchuldung mit der Notwendigkeit und Unbewuſstheit 
des eingepflanzten Naturtriebs. 

So wie aber die materielle Natur bald im Uebermaß ihrer elemen- 95 
tariſchen Gewalten ſich ungeſtüm und furchtbar entladet, bald wieder 
freundlich und ſtillerhaben ſich darſtellt und ihre Segnungen ausſpendet, 
fo erfcheint auch in jenen Heldenſeelen neben dem Gewaltſamen das Edle 
und Hohe. Es verläugnet ſich nicht, daſs das unbewuſste Wirken der 
menſchlichen Natur mit dem Sittengeſetz in keinem unauflösbaren Wider- we 
ſpruche ſteht, daſs die unverdorbene Natur, wie im Kinde, ſo im Jugend— 
alter der Völker, ihre eigenen, friſchkräftigen Tugenden hervortreibt. 
Während in geiſtig gebildeteren Zeiten die ſittliche Freiheit ſich vorzüglich 
im ſtrengen Ernſte gegen die weichlichen und üppigen Neigungen bethätigt, 
jo nimmt dort die natürliche Neigung ſelbſt ihre beſtändige, willenskräftige 103 
Richtung auf das Ernſte, Strenge, Harte und dann, allerdings im Ueber— 
maß, auf das Grauſame und Blutige. Dieſe nordiſchen Helden ſind 
unbarmherzig, aber ſie ſind es zunächſt gegen ſich ſelbſt; ein Menſchen— 
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leben gilt ihnen wenig, aber ſie ſparen auch ihr eigenes nicht. Wenn 
110 Starkadr die üppigen Sitten an Ingells Hofe ſtraft, ſo tritt er ſchon 
unter ein neues Geſchlecht ein; aber er ſelbſt iſt der Held der alten 
Zeit, der ſich am Wintermorgen auf die Sturmſeite ſetzt und ſich bis zu 
den Schultern einſchneien läſst, der ſeine furchtbaren Wunden keinem zu 
verbinden gibt, der ihm ein Schlechter dünkt. Unter den Kämpfen des 
115 Zornes und Haſſes zeigen ſich dann auch Liebe und Treue in ihrer 
vollen Kraft, ja ſie blühen manchmal in wunderbarer Zartheit auf, wie 
eine Waſſerlilie auf ſturmbewegter See. Gudrun ſitzt über Sigurds 
Leiche, ſteinhaͤrten Herzens, und kann nicht weinen; da wird das Tuch, 
das ihn bedeckte, weggeſchwungen, ſie ſchaut einmal auf ihn, ihre Wange 
120 rötet ſich, ein Regentropfen rinnt nieder auf ihre Kniee; Brynhild ſticht 
ſich das Schwert in die Bruſt, um mit dem geliebten Helden, den ſie 
ſelbſt erſchlagen ließ, den Scheiterhaufen zu theilen; wenn Sigrun weint, 
daun fallen blutige Tropfen auf Helgis kalte Bruſt im Grabhügel. 
Es geht auch in der Heldenzeit die Sage von dem goldenen Friedens— 
s25alter, das einſt unter König Frodi geblüht. Damals herſchte Geſetz und 
Recht, keiner hätte den Mörder ſeines Vaters oder Bruders angetaſtet, 
mochte er ihn los oder gebunden vor ſich finden, und ein Goldring lag 
lange unberührt am Wege. Aber dieſe Friedenszeit iſt längſt von der 
Erde verſchwunden, wie Baldurs Reich bei den Göttern. Hildur weckt 
130 unabläſſigen Kampf bis zur Götterdämmerung; unabwendbarer Fluch 
haftet auf den edelſten Heldenſtämmen. Das Gefühl dieſes unauflöslichen 
Bannes verbreitet über die ganze Heldenſage einen düſtern, tragiſchen Ernſt. 
Es iſt eine tiefe Sehnſucht nach Befreiung, die nicht auf Erden, ſondern 
von und bei den Göttern erwartet wird, die all den irdiſchen Kampf 
135 perhängt haben, der ſelbſt eine höhere Bedeutung und Weihe erlangen 
ſoll. Der greiſe Starkadr, vom Fluch ſeiner Nidingswerke gebeugt, 
trägt das Gold, das er dafür empfangen, am Halſe, zum Lohne dem, 
der ihn zu Odin ſendet. Aus dem ſchwülen Leben blicken die Helden 
freudig dem Tod entgegen, ſie ſehen Walhall offen und ſterben lachend. 
140 Auch dort noch wartet ihrer Kampf, aber ein größerer, in Gemeinſchaft 
der Götter. Auch dieſe ſind noch in den Schranken der Zeit gefangen, 
aber der letzte Kampf aller Geiſter, der Untergang ihres Daſeins im 
Endlichen, iſt auch ihre gemeinſame Befreiung. In der neuen Welt iſt 
alles Uebel verſchwunden und Baldur wiedergekehrt. 
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So finden wir in der Götter- und Heldenſage des Nordens zwar 145 
den Naturcharakter im Guten wie im Böſen vorherſchend, aber das 
Sehnen und Streben des Geiſtes nach ſittlicher Freiheit kann dennoch 


in ihr nicht verkannt werden. Ludwig Uhland. 


Entſtehung des Nibelungenliedes. 
(Aus einer Abhandlung über das Nibelungenlied in den „Preußiſchen Jahrbüchern“, 
XVI. Band, S. 269.) 
1 

Die erſten Urſprünge des Nibelungenliedes, das heißt die Ent— 
ſtehung der Nibelungenſage, liegen weit vor der Zeit, in welcher 
das uns bekannte Nibelungenlied entſtand. Denn das Nibelungenlied 
iſt nicht das Werk eines Dichters in dem Sinne, wie wir heute von 
poetiſchen Werken ſprechen. Die Vorſtellung, die wir uns von der? 
Arbeit eines Romandichters etwa machen, wie er aus Erxlebtem und 
Gedachtem, aus Fremdem und Eigenem, aus Ueberliefertem und Er— 
fundenem eine einheitliche Compoſition erſchafft, welcher ſein Geiſt das 
eigentümliche und entſcheidende Gepräge aufdrückt, dieſe Vorſtellung 
müſſen wir gänzlich fallen laſſen, wenn es ſich von der Entſtehung des 
Nibelungenliedes handelt. 

An dem Nibelungenliede iſt Jahrhunderte hindurch gearbeitet 
worden, bis es die Geſtalt erhielt, in der wir es kennen. Und wenn 
wir die Perſonen wüſsten, denen wir das Verdienſt der Arbeit zu— 
erkennen müſſen, ſo würden auch ſie ohne Zweifel nach Hunderten 15 
zählen. 

Das Gedicht ſelbſt iſt keineswegs ein einfaches untheilbares 
Weſen mit ſcharfen, markierten Zügen, das nur einmal vorhanden, 
nicht ſeines Gleichen hätte. Es iſt keineswegs das einzige und aus— 
ſchließliche Ziel jener Arbeit von Jahrhunderten, jener Bemühungen 20 
von zahlloſen Dichtern geweſen. Das Nibelungenlied iſt nur ein Exem— 
plar einer weit verbreiteten, mit dem verſchiedenen Himmel ſich wan— 
delnden Pflanze. 

Unſer Nibelungenlied iſt in Oeſterreich gewachſen. 
In Weſtfalen aber ſang man von Siegfried und Kriemhild und Attila 25 
ganz anders. Im fernſten Norden, auf Island, flüſterte die Muſe den 
Dichtern von Sigurd, dem Drachentödter und von der Jungfrau 
Brunhilde weit verſchiedenen Geſang zu. Die altdäniſchen Heldenlieder 


— 


0 


a 


weiſen ihre beſonderen Züge auf, mit denen fie die Geſtalten der Sage 

30 ausſtatten. Und auf den fariſchen Inſeln ſingt das Volk im Chor und 
zum Tanze noch heute wieder andere Lieder von Grimhild, und wie ſie 
ihre Brüder mordet. 

Dennoch ein und derſelbe Stoff, ein und dieſelbe Sage, die un— 
zählige Mal ihre Geſtalten wechſelt, ohne jemals ihr innerſtes Weſen 

35 zu verändern. zu 

Wir aber müſſen angeſichts dieſer Vielgeſtaltigkeit die Frage er— 
heben: Wo ſang man zuerſt von den Nibelungen? wann und was ſang 
man von ihnen? 

Und weiter müſſen wir fragen: Auf welchem Wege wurde die 

40 poetiſche Phantaſie von den beſungenen Gegenſtänden entzündet? Sind 
es Erdichtungen, ausgeheckt von der freiſpielenden Einbildungskraft eines 
großen genialen Mannes? Oder iſt es hiſtoriſche Währheit? haben 
Siegfried, Brunhild, Hagen, Kriemhild gelebt und als leibhaftige 
athmende Menſchen die Erde betreten? Oder gehören ſie zu jenen 

4 Wahngebilden, welche der menſchliche Geiſt ſich ſelber erſchafft ohne es 
zu wiſſen, die in Wahrheit niemals geweſen ſind, und an die er den— 
noch glaubt, ſo feſt und feſter als an die Dinge, die ſein Auge be— 
trachtet, ſeine Hand berührt? 

Wir können auf alle dieſe Fragen ganz beſtimmte und einfache 

50 Antworten geben. 

Der Inhalt des Nibelungenliedes iſt zur Hälfte wahr, zur Hälfte 
unwahr. Wahr im Weſentlichen iſt der zweite Theil des Gedichtes, 
wo alles hindrängt auf das furchtbare Ende, auf den blutigen Mord 
an Attila's Hof: das Gedächtnis großer erſchütternder hiſtoriſcher Er— 

55 eigniſſe iſt darin bewahrt worden. Unwahr iſt die erſte Hälfte der Dich— 
tung, in welcher Siegfried im Mittelpunkte ſteht, der glänzende Held, 
wie er kämpft, wie er liebt, wie er herſcht, wie er ſtirbt. Aber auch 
dieſer Theil iſt nicht erdichtet, wie ein Poet freiwählend in der Maſſe 
des Möglichen erfindet, ſondern er ruht auf alten religiöſen Vor— 

softellungen unſerer Urväter, enthält germaniſches Heidentum, erzählt 
Thaten und Schickſale von Göttern, wie ſie in der Mythe lebten. 

Mit der Zuſammenfügung beider Theile entſteht die Nibelungen— 
ſage. Der deutſche Volksſtamm, bei welchem dieſe Zuſammenfügung 
geſchah, iſt derjenige, dem es zuerſt gelang mit friſcher, bezwingender 

65 Macht die zerſtreuten Kräfte der anderen germaniſchen Stämme zu einer 


einzigen Keule zuſammenzubinden, die auf die romanischen Völker furcht— 
bar herabſauſte. Die Zeit, in welcher die Zuſammenfügung vollzogen 
wurde, iſt der Höhepunkt der Völkerwanderung, die zweite Hälfte des 
fünften Jahrhunderts unſerer Zeitrechnung, als Attila ſtarb und in Rom 
der Thron der Cäſaren zerbrach. Die Zeit, in welcher die europäiſche 70 
Welt den Germanen zu gehören begann, iſt auch die Zeit, in welcher 
das größte Gedicht ihres Heidentums von den Göttern ihnen geſchenkt 
wurde. Die Nibelungendichtung iſt der vollſtändigſte, groß— 
artigſte Ausdruck, den das deutſche Heidentum gefunden 
bleibende Evbſchaft, die es ſpäteren Ge 
ſchlechtern vermacht hat. 

Ueberſehen wir in Kürze die ganze älteſte Geſtalt der Ni- 
belungenſage, welche von unſerem Nibelungenliede ſich nicht unbe— 
trächtlich unterſcheidet. 

Siegfried, ein fränkiſcher Königsſohn, tötet einen Drachen und 8° 
erbt ſeinen Schatz. Er reitet durch die Flammen, welche die ſchlafende 
Brunhild umſchließen, und gewinnt ſich dieſe zum Weibe. Er verläſst 
ſie und kommt an den burgundiſchen Hof. Ein Zaubertrank wird ihm 
kredenzt, der ihm das Gedächtnis benimmt, und vergeſſen iſt Brunhild: 
die burgundiſche Königstochter Kriemhild erwirbt feine Liebe. Er ſchließt s 
mit ihren Brüdern Bundesbrüderſchaft, erwirbt dem Gunther die ver— 
geſſene Brunhild und erhält Kriemhild zur Ehe. Der Streit der beiden 
Königinnen wird die Urſache ſeines Todes. Um Siegfried's Witwe aber 
läſst Attila freien, und ſie nimmt ihn zum Mann. Attila ſtrebt nach 
den Schätzen der burgundiſchen Brüder, lockt ſie an ſeinen Hof und 90 
erſchlägt ſie. Kriemhild iſt nun verpflichtet Blutrache zu üben an ihrem 
eigenen Mann. Als er einſtmals im Trunke ſich übernommen, und 
feſter Schlaf ſeine Glieder umſchloſs, vollführte ſie des Nachts die un— 
geheuere That. Wie es im alten Liede heißt: 

Mit dem Dolch gab ſie Blut dem Bette zu trinken 95 
Mit mordluſtiger Hand; ſie löste die Hunde: 

Vor die Saalthür warf ſie, das Geſinde erweckend, 

Die brennende Brandfackel, die Brüder zu rächen. 

Attilas Burg geht in Feuer auf. Kriemhild aber, nachdem ſie die 
Pflicht gegen ihre Brüder erfüllt, leiſtet nun auch dem Gatten die 199 
Pflicht und folgt ihm im Tode nach, indem ſie ſelbſt in die Flammen 
ſich ſtürzt. 


In ſolcher Geſtalt ungefähr wurde die Nibelungendichtung durch 

zahlloſe Sänger über ganz Deutſchland verbreitet und weit über Deutſch— 

105 land hinaus bis auf die ſkandinaviſche Halbinſel, von wo ſie ſpäter mit 
den ausziehenden Geſchlechtern des Adels nach Island wanderte. 

Ich ſage: die Nibelungendichtung. Aber ich möchte nicht dahin 
misverſtanden werden, als ob ich ein einziges großes Gedicht meinte. 
Ein ſolches gab es auch jetzt nicht. Es gab nur einzelne Lieder, welche 

die einzelnen Theile der ganzen Dichtung oder Sage behandelten. Ja 
es gab über dieſelben Theile der Sage verſchiedene Gedichte, welche in 
Einzelheiten, vielleicht ſogar in weſentlicheren Punkten von einander ab— 
wichen. So ſang man beſondere Lieder von dem Drachenkampfe Sieg— 
frieds, von Siegfrieds Flammenritt, von ſeiner Ankunft am burgundiſchen 
eee |. w. 

Die Verfaſſer aller dieſer Lieder find unbekannt. Keiner jener alten 
Dichter hat jemals geſungen, um ſeinen Namen durch ein ſolches Werk 
auf die Nachwelt zu bringen. Und keines der Lieder wurde aufgeſchrie— 
ben; nur durch mündliche Tradition erhielten ſie ſich. Darum veränder— 

o ten fie ſich mit den Perſonen, durch deren Mund ſie giengen, und mit 
den Jahren ihrer Lebensdauer. Die Sänger, welche an den Höfen 
der Könige und der Großen die Lieder vortrugen, mochten Lücken ihres 
Gedächtniſſes durch eigene Einfälle verdecken. Oder ihr poetiſches Gefühl 
mochte Aenderungen fordern, die ſie unbedenklich, faſt ohne es zu 

125 wiſſen, vornahmen. Kurz, von einzelnen beſtimmten Verfaſſern der alten 
Lieder könnte, wie bei unſeren Volksliedern, auch wenn uns Sänger— 
namen überliefert wären, kaum die Rede ſein — ſo wenig werden ihre 
Werke im Laufe der Zeiten die urſprüngliche Geſtalt bewahrt haben. 


130 2: 


Während nun die Nibelungenlieder aus ihrer fränkischen Heimat 
am Rhein in die Welt hinauszogen, waren in Deutſchland die Metamor— 
phoſen der Dichtung noch immer nicht ganz zu Ende. Aber es würde 
mich zu weit führen, wollte ich das Schauſpiel dieſer Verwandlungen, 
welches wir nicht aus direkten Nachrichten, ſondern nur durch den 
Scharfſinn gelehrter Kombination erſt kennen lernten, ſeinem ganzen 

135 Verlaufe nach abſchildern. Ich muſs den Vorhang hier herabrollen 
laſſen, und es folgt ein Zwiſchenakt von ſieben Jahrhunderten. 
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In der zweiten Hälfte des zwölften Säculums öffnet ſich uns die 
Bühne von neuem. Die Dynaſtie der Hohenſtaufen regiert über Deutſch— 
land. Eben wird eine traurige Botſchaft den deutſchen Stämmen zuge— 
tragen und von den Burgen des Adels bis hinab zur ärmſten Hütte 140 
mit Schrecken vernommen: Kaiſer Friedrich den Rotbart hat auf ſeinem 
Zuge ins heilige Land ein neidiſcher Fluſsgott hinweggerafft. In dieſer 
Zeit (es iſt das letzte Jahrzehent des zwölften Jahrhunderts) finden wir 
unſere Nibelungendichtung wieder. 

Die Scene hat ſich verändert. Wir find vom Rhein wegverſetzt 145 
an die Ufer der Donau, nach Oeſterreich. Die babenbergiſchen Fürſten 
halten zu Wien glänzenden Hof. Ein reicher und mächtiger Adel hauſt 
auf ſeinen Burgen zerſtreut über das Land. Und in dieſen höchſten 
Ständen herſcht ein bemerkenswertes Intereſſe nicht bloß für die Pflege 
der Poeſie, ſondern der lebhafteſte Drang, ſelbſt Poeſie zu machen. 150 

Es war eine wichtige Zeit damals angebrochen für die Ent— 
wickelung des Gemütes der deutſchen Nation. Die früheren Menſchen 
bewegten ſich in grellen Kontraſten. Ohne Uebergang wurden ſie von 
Entbehrung in Genuss, von Genujs in Entbehrung geworfen. Was zwi— 
ſchen beiden ſchwebt, Sehnſucht, Trauer und Wehmut, der lautloſe 155 
Schmerz, der nur in Thränen redet, das kannten ſie nicht. Die Blüte 
des feinſten Gefühls war noch unaufgeſchloſſen für ſie. Erſt damals 
wurden die zarteſten Saiten der menſchlichen Natur zum erſtenmale 
gerührt, der höchſte Gipfel des menſchlichen Empfindungslebens erſt da— 
mals erklommen. 160 

Die Gemütsvertiefung hatte mit der Religion begonnen, der reuige 
Sünder, der ſich zerknirſcht vor Gott hinwarf oder die Gottesmutter 
Maria unter bitteren Selbſtanklagen weinend um ihre Fürſprache anflehte, 
erfuhr zuerſt an ſich jene Erſchütterungen des inneren Weſens, welche 
durch keinen äußeren Unfall, durch keinen erlittenen körperlichen Schmerz 168 
hervorgebracht waren, welche lediglich aus der Bewegung ſeiner Gedanken 
und deren Beziehung auf einen ganz idealen Vorſtellungskreis entſprangen. 

Das Kind der religiöſen Innigkeit iſt die Liebesinnigkeit. So über⸗ 
mächtig wurden die neuen ungeahnten Empfindungen, ſo blendend wirkte 
der Glanz dieſer neuen Welt, die ſich plötzlich aufſchloſßß, — wie die 170 
alten Legenden von heiligen Männern erzählen, denen im Traum ein 
Blick in des Paradieſes Seligkeit gegönnt wurde, — daſs es die Men— 
ſchen drängte (wie durch einen Schrei ſich körperlicher Schmerz Luft 


macht) von dem Druck, der auf ihre Seele geübt wurde, ſich zu befreien, 
175 indem fie ihr inneres Leben in Worte ausſtrömten. 

Der wunderbar poetiſche Blumenwuchs, der in den adeligen 
Kreiſen von Oeſterreich emporſproſste, umrankte auch die alten nibe— 
lungiſchen Steinſäulen noch einmal. In derſelben ariſtokratiſchen Geſell— 
ſchaft, in welcher jene Minnelieder entſtanden, wurden auch neue Lieder 

180 pon den Nibelungen gedichtet. 

Wie ſehr aber hatte ſich ihr Inhalt geändert die lange Flucht 
der Jahre hindurch! Wie waren alle Elemente der Sage verblaſst und 
verkümmert, andere dagegen breiter ausgeführt, ja ſelbſt neue hinzu— 
gekommen, ganz wichtige Motive fallen gelaſſen und durch weit ver— 

185 ſchiedene erſetzt. 

Das Brunhild Siegsfrieds erſte Frau war, tft bis auf eine letzte 
Spur vergeſſen. Das Wunderbarſte in Brunhilds Erſcheinung, der 
Flammenkranz, der ihre Burg umgibt, und den Siegfried durchreiten 
mus, iſt verſchwunden. Sie wohnt im fernſten Norden auf Island. 

190 Durch drei ſiegreiche Kampfſpiele: Sperwurf, Steinwurf, Weitſprung, 
wird ſie errungen. Zwiſchen Siegfried und Gunther findet kein Geſtalten— 
wechſel mehr ſtatt, ſondern in einen unſichtbar machenden Mantel gehüllt 
ſteht Siegfried dem Gunther in den Kampfſpielen bei. 

Die größte und einſchneidendſte Veränderung iſt die, daſs nicht 

195 Attila die Burgunder an ſeinen Hof lockt und ſie aus Habſucht verdirbt, 
ſondern, daſs Kriemhild es thut, als Rächerin ihres böslich ermordeten 
Siegfried. Und in dem zweiten Theile der Dichtung, der von dieſer 
Rache handelt, treten eine Menge Perjonen auf, welche die älteſte Sage 
nicht kennt: Dietrich von Bern, der alte Hildebrand und ihre Volks— 

200 genoſſen; Rüdiger von Pöchlarn, der treueſte Vaſall; Volker von Alzei, 
der Sänger und Held; Iring und Irnfried und noch andere. 

Faſt um eben ſo viele iſt die Maſſe der Erſchlagenen vermehrt. 
Nur Attila, der in dem ganzen Drama nun die Rolle eines müßigen 
Zuſchauers ſpielt, dann Dietrich und Hildebrand ragen wie drei einſame 

205 Maſten des untergegangenen Heldenſchiffes über die Fläche der verſchlin— 
genden See empor. 

Auch jetzt wieder, wie in jener erſten Zeit nach Attilas Tod, be— 
mächtigte ſich nicht ein einzelner bedeutender Geiſt dieſes gewaltigen 
Stoffes, um ein einheitliches Gedicht daraus zu machen. Wieder griffen 

210 die verſchiedenen Dichter — auch ihre Namen unbekannt, wie die der 
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alten Nibelungenſänger und die der gleichzeitigen Minnedichter — nur 
einzelne Theile dieſes Stoffes zu poetiſcher Behandlung heraus. Wie— 
der fanden einzelne Theile doppelte Bearbeitung, während andere 
ganz leer ausgiengen. 

Aber die Lieder wurden jetzt, in der vorgeſchritteneren Zeit, durch 215 
die ſchriftliche Aufzeichnung fixiert. Und dieſem Umſtande verdanken wir 
es, daſs ihrer zwanzig uns erhalten ſind. Doch hat man die Lücken 
zwiſchen ihnen ausgefüllt, durch mannigfache Einſchaltungen ſie einander 
zu nähern geſucht, dem verſchiedenen Stile verſchiedener Dichter ein 
modiſches, gleichmäßig bedeckendes Mäntelchen umgehängt. Und was ſo 220 
zu ſtande kam mit dem Schein eines einheitlichen Gedichtes, iſt unſer 
Nibelungenlied. Nicht ein Lied alſo eigentlich, ſondern eine Samm— 
lung von zwanzig Liedern, welche das ſchärfere Auge philologiſch geſchulter 
Kritiker in ihrem verſchiedenen Charakter, mit ihren verſchiedenen 
Stil, in ihren verſchiedenen Anſichten über manche Punkte der 225 
Sage noch ſehr wol unter dem fremdartigen Schutt und Anwurf zu 
erkennen vermag. 

Der Geiſt, den faſt alle dieſe Lieder athmen, iſt nicht 
der Geiſt der hohenſtaufiſchen Periode, ſondern es iſt 
noch der Geiſt der Zeit, in welcher man zuerſt von den230 
Nibelungen ſang. 

Es war ein hartes, wildes und kriegeriſches Geſchlecht, jene Ger— 
manen der Völkerwanderung, knorrig und feſt wie ihre Eichen, rauh 
wie die Luft, die ſie in ſich ſogen, düſter wie der Himmel, zu dem ſie 
emporblickten, ahnungsvoll im Gemüte, wie das Rauſchen ihrer Wälder, 235 
träge im Frieden wie die Meere und Sümpfe, die ſich noch endlos 
dehnten durch ihre Länder: im Kriege aber unwiderſtehlich wie die 
Stürme, die über ihre Haiden hinbrauſten. 

Das ungeſtüme Heldenfeuer dieſer Nordlandſöhne lodert noch hell 
auf in dem Nibelungenliede. Die Muſe, die es eingegeben hat, iſt eine 240 
ſtürmiſche Walküre, die auf dunklem Schlachtroſs durch die Wolken jagt, 
gepanzert von Kopf bis zu Füßen, Kampf und Streit in ihrem Blick, 
Zorn auf ihrer Braue. | 

Aber wenigſtens nicht alle Dichter der Nibelungenlieder haben 
aus dem Methorn dieſer Muſe ſich Begeiſterung getrunken. In dem 245 
Liede von Siegfrieds und Kriemhildens erſter Begegnung liſpeln ganz 
andere Stimmen, Stimmen aus einer neuen, erſt aufſteigenden Welt. 

Egger. 1 
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Eine und dieſelbe Geiſtesmacht regt zum erſten Male die Flügel 
in dieſen gefühlsinnigen Stellen eines Nibelungenliedes, wie in jenen 
250 lyriſchen Poeſien adeliger Damen. Der Menſch, der ſich ſelbſt wert 
genug geworden iſt, um ſeine tiefſten und verborgenſten Empfindungen 
poetiſch zu verklären, der wird bald auch ſo kühn ſein, ſeine Gedanken, 
ſeine Geſinnungen, ſeinen Willen zu proklamieren, um ſie, wenn es ſein 
muss, einer Welt entgegenzufchleudern. | 
255 Es iſt eine große Stunde unſerer Geſchichte, aus 
welcher das Nibelungenlied uns ein Denkmal verblieb. 
Zwei himmelweit verſchiedene Lebensepochen unſerer Nation reichen in 
ihm ſich die Hand. Die alte Nacht ſinkt hinab und über ihren ſchwarzen 
Rücken ſchreitet der junge Tag auf die Erde. Die Nacht heißt Gebun— 
260 denheit, Knechtſchaft der Seele. Der Tag heißt Losgebundenheit, Frei— 
heit des Geiſtes. Wilhelm Scherer. 


Weſen der Thierfabel. 
(Aus „Reinhart Fuchs“. Berlin 1834, I. Bd., S. I.) 

Die Poeſie, nicht zufrieden, Schickſale, Handlungen und Gedanken 
der Menſchen zu umfaſſen, hat auch das verborgene Leben der Thiere 
bewältigen und unter ihre Einflüſſe und Geſetze bringen wollen. 

Erſten Anlass hierzu entdecken wir ſchon in der ganzen Natur der, 

für ſich ſelbſt betrachtet, auf einer poetiſchen Grund-Anſchauung beruhenden 
Sprache. Indem ſie nicht umhin kann, allen lebendigen, ja unbelebten 
Weſen ein Genus anzueignen und eine ſtärker oder leiſer daraus ent— 
faltete Perſönlichkeit einzuräumen, muſßs ſie fie am deutlichſten bei den 
Thieren vorherſchen laſſen, welche nicht an den Boden gebannt, neben 

10 voller Freiheit der Bewegung die Gewalt der Stimme haben, und zur 
Seite des Menſchen als mitthätige Geſchöpfe in dem Stillleben einer 
gleichſam leidenden Pflanzenwelt auftreten. Damit ſcheint der Urſprung, 
faſt die Notwendigkeit der Thierfabel gegeben. 

Es iſt nicht bloß die äußere Menſchähnlichkeit der Thiere, der 

15 Glanz ihrer Augen, die Fülle und Schönheit ihrer Gliedmaſſen, was 
uns anzieht; auch die Wahrnehmung ihrer mannigfaltigen Triebe, Kunſt— 
vermögen, Begehrungen, Leidenſchaften und Schmerzen zwingt in ihrem 
Innern ein Analogon von Seele anzuerkennen, das bei allem Abſtand 
von der Seele des Menſchen ihn in ein ſo empfindbares Verhältnis zu 

20 jenen bringt, daſs ohne gewaltſamen Sprung Eigenſchaften des menſchlichen 
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Gemüts auf das Thier und thieriſche Aeußerungen auf den Menſchen 
übertragen werden dürfen. In mehr als einer ſinnlichen Kraft thut es 
uns das Thier zuvor, in Schärfe des Geſichts, Feinheit und Stärke des 
Gehörs und Geruchs, Schnelle des Laufs und Befähigung zum Flug; 
ſollten wir ihm nicht zugeſtehen, neben uns und in der Einwirkung auf 25 
uns ſeine Beſonderheit geltend zu machen? 

Die früheren Zuſtände menſchlicher Geſellſchaft hatten aber dieß 
Band feſter gewunden. Alles athmete noch ein viel friſcheres ſinnliches 
Naturgefühl. Jäger und Hirte ſahen ſich zu einem vertrauten Umgang 
mit den Thieren bewogen und tägliches Zuſammenſein übte ſie im Er- 30 
lauſchen und Beobachten aller ihrer Eigenſchaften. Damals wurden eine 
Menge nachher verlorener oder geſchwächter Beziehungen zu den Thieren 
entwickelt; von Hegung und Weide des zahmen Viehes, Erlegung des 
Wildes, Verfolgung des Raubthiers, aber auch von einem uneigennützigen, 
unfeindlichen Verkehr, wie er in mancher Lage zwiſchen Menſch und 35 
Thier eintreten muſste, giengen dieſe Bezüge aus. Für Thiere, deren nähere 
Bekanntſchaft unentbehrlich war, oder die man ſcheute, mit denen aber 
gut zu ſtehen für ratſam erachtet wurde, eutſprangen außer den gewöhn— 
lichen appellativen beſondere Eigennamen, die als Ruf oder Anrede geltend, 
unter beiden Parteien das wärmere Verhältnis einer wenigſtens unvoll- 40 
kommen gelungenen Verſtändigung herbeiführten. Dieſe Namen konnten 
wieder mit der Zeit in förmliche und ſtändige Appellativa übergehen. 

Blieben nun in der Wirklichkeit immer Schranken geſteckt und 
Gränzen abgezeichnet, ſo überſchritt und verſchmolz ſie doch die ganze 
Unſchuld der phantaſievollen Vorzeit allenthalben. Wie ein Kind, jene #5 
Kluft des Abſtandes wenig fühlend, Thiere beinahe für ſeinesgleichen 
anſieht und als ſolche behandelt; ſo faſst auch das Altertum ihren Unter— 
ſchied von den Menſchen ganz anders als die ſpätere Zeit. Sagen und 
Mythologien glauben Verwandlungen der Menſchen in Thiere, der Thiere 
in Menſchen, und hierauf gebaut iſt die wunderbare Annahme der Seelen: 50 
wanderung. In ſchwieriger Gefahr hat der Meunſch entſcheidenden Rat 
und Hilfe einiger Thiere zu gewarten; von anderen befürchtet er Uebel 
und Nachtheil, noch weit größeren, als ihre natürliche Fähigkeit ihm zu 
ſchaden mit ſich führt; allein er traut ihnen Zauberkräfte zu und meidet 
abergläubiſch ihren Namen auszuſprechen, an deſſen Stelle er ein anderes 55 
ſchmeichelndes oder verſöhnendes Wort ſetzt. Ohne Thiere, deren Art, 
Geſchlecht und Farbe genaueſte Rückſicht fordert, können gewiſſe Opfer 
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nicht vollbracht, gewiſſe Weiſſagungen nicht gepflogen werden. Vogelflug 
und Angang der Thiere ſind bald heilbringende, bald ſchreckende Zeichen; 
60 Thiere find Anführer auswandernder Anſiedelungen. Thiere werden zur 
Deutung der Geſtirne an den Himmel verſetzt, Thiere verſehen Botendienſte 
und künden dem Menſchen herannahendes Glück oder Leid. In ihrem 
Geſchrei und Geſpräch (das Begabte verſtehen lernen) unterhalten ſie ſich 
von unſerem Geſchick, von unſeren Begebenheiten. Einige Thiere ſollen ein 
6 Alter erreichen, das die dem Menſchen geſetzte Lebenszeit weit übertrifft. 
Nachahmung der Thiergeſtalt in Tracht, Larve und Rüſtung, Thierbilder 
auf Heerzeichen und Wappen liegen darum dem Menſchen nahe; ſie 
mögen nicht bloß durch die Verwendung ſchmückender Häute und Federn, 
ſondern durch irgend einen lebendigeren Bezug auf Eigenſchaften der 
7o Thiere und ihr Verhältnis zu den Menſchen eingeführt geweſen ſein. 
Wo aber ſolche und ähnliche Vorſtellungen (und ſie ſcheinen bei Völkern 
auf halber Bildungsſtufe am ſtärkſten und lebhafteſten) in dem Gemüte 
des Menſchen wurzeln, da wird es gern dem Leben der Thiere einen 
breiteren Spielraum, einen tieferen Hintergrund geſtatten, und die Brücke 
schlagen, über welche fie in das Gebiet menſchlicher Handlungen und 
Ereigniſſe eingelaſſen werden können. 

Sobald einmal um dieſen Zuſammenhang des thieriſchen und 
menſchlichen Lebens her die vielgeſchäftige Sage und die nährende Poeſie 
ſich ausbreiteten, und ihn dann wieder in den Duft einer entlegenen 

80 Vergangenheit zurückſchoben: muſste ſich da nicht eine eigentümliche Reihe 
von Ueberlieferungen erzeugen und niederſetzen, welche die Grundlage 
aller Thierfabeln abgegeben haben? Alle Volkspoeſie ſehen wir erfüllt 
von Thieren, die ſie in Bilder, Sprüche und Lieder einführt. Und konnte 
ſich die allbelebende Dichtung des letzten Schritts enthalten, den Thieren 

8s die ſie in menſchlicher Sinnesart vorſtellt, auch das unerlässliche Mittel 
näherer Gemeinſchaft, Theilnahme an menſchlich gegliederter Rede beizu— 
legen? Ohne jenes gläubige Zugeſtändnis ihrer Sprachgabe, die nicht 
viel mehr auffällt, als die gleiche Sprache zweier Völker im Gedicht, 
war keine Aufnahme der Thiere in das Reich der Dichtung denkbar. 

90 Bedeutſam drückt die Formel: als noch die Thiere ſprachen, mit welcher 
wir das Dunkel einer geſchwundenen Vorzeit bezeichnen, den Untergang 
eines im Glauben der Poeſie vorhandenen engeren Verkehres mit den 
Thieren aus, deſſen Erinnerung dieſe uns in ihren Bildern vorhält. 
Wie durch ein Misgeſchick ſind die Thiere nachher verſtummt, oder halten 


so 


vor den Menſchen, deren Schuld gleichſam dabei mitwirkte, ihre Sprache 95 
zurück. 

Die Thierfabel gründet ſich alſo auf nichts anderes, als den ſicheren 
und dauerhaften Boden jedweder epiſchen Dichtung, auf unvordenkliche, 
lang hingehaltene, zähe Ueberlieferung, die mächtig genug war, ſich in 
endloſe Fäden auszuſpinnen und dieſe dem wechſeluden Laufe der Zeiten 100 
anzuſchmiegen. Gleich allem Epos, in nie ſtill ſtehendem Wachstum, ſetzt 
ſie Ringe an, Stufen ihrer Entwicklung zu bezeichnen, und weiß ſich 
nach Ort, Gegend und den veränderten Verhältniſſen menſchlicher Ein— 
richtungen unermüdlich von neuem zu geſtalten und wieder zu gebären. 
Unter günſtigem Luftſtrich gedeiht fie und gewinnt Formen; wo aber die 103 
Zeit ihrer Blüte ungenutzt verlauft, ſtirbt ſie allmählig aus, und wird 
nur noch in bröckelhafter Volksſage dahingetragen. 

Es iſt eben ſo widerſtrebend, echte Thierfabeln zu erſinnen, als 
ein anderes epiſches Gedicht. Alle Verſuche ſcheitern, weil das Ge— 
lingen gebunden iſt an einen unerfundenen und unerfindbaren Stoff, 110 
über den die Länge der Tradition gekommen ſein muſs, ihn zu weihen 
und zu feſtigen. 

Nur darin unter ſcheidet der Gegenſtand der Thierfabel ſich von 
dem jedes übrigen Epos, daſs dieſer, wenn auch keine wirklichen Be— 
gebenheiten enthaltend, immer an ſie gränzt und ſich unauflösbar mit der 115 
wahren Geſchichte der Vorzeit vereinigt; die Thierfabel hingegen eine 
Unterlage empfangen hat, welcher die Möglichkeit der Wahrheit not— 
wendig abgeht, durch den Glauben der Einbildungskraft aber dennoch 
Beſtätigung und Sicherheit verliehen wird. Wie die Sprache lebloſen 
Weſen ein Geſchlecht ertheilte, deſſen ſie in der Natur unfähig waren, 120 
ſo hat die Poeſie den Thieren 1 und eine Geſchichte an— 
erſchaffen. Sobald wir eingelaſſen ſind in das innere Gebiet der Fabel, 
beginnt der Zweifel an dem wirklichen Geſchehenſein ihrer Exeigniſſe zu 
ſchwinden, wir fühlen uns jo von ihr angezogen und fortgeriſſen, dass 
wir den auftretenden Thieren eine Theilnahme zuwenden, die wenig oder 123 
nichts nachgibt derjenigen, die uns beim rein menſchlichen Epos erfüllt. 
Wir vergeſſen, daſs die handelnden Perſonen Thiere find, wir muten 
ihnen Pläne, Schickſale und Geſinnungen der Menschen zu. Hierbei 
kommt in Betracht, dafs Menſchen ſelbſt in die Thierfabel verflochten 
werden und in ihre Handlung weſentlich eingreifen, die an dem Umgang 13° 
und der Sprachfähigkeit der Thiere nicht den geringſten Anſtoß nehmen. 
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Aus dieſen Eigenſchaften erwächſt der Thierfabel ein beſonderer, ſogar 
dem übrigen Epos mangelnder Reiz, den ich in die innige Ver— 
miſchung des menſchlichen mit dem thieriſchen Element 

185 ſetze. Die Thierfabel hat demzufolge zwei weſentliche Merkmale. 
Einmal: fie mujs die Thiere darſtellen, als ſeien ſie begabt mit menſch— 
licher Vernunft und in alle Gewohnheiten und Zuſtände unſeres Lebens 
eingeweiht, ſo daſs ihre Aufführung gar nichts Befremdliches hat. Die 
gemordete Henne wird auf einer Bahre mit Zetergeſchrei vor den König 

140 getragen; er heißt ihr das Totenamt halten und eine Grabſchrift ſetzen. 
Die Menſchen der Fabel ſtehen nicht an, dem Wolf, der ihre Sprache 
redet, als er um Aufnahme ins Kloſter bittet, die Tonſur zu gewähren. 
Der Bauer läſst ſich mit dem Fuchſe in förmlichen Vertrag über ſeine 
Hühner ein, und erkennt den Löwen im Rechtsſtreit mit Thieren als 

145 gemeinſchaftlichen Richter. Dann aber müſſen daneben die Eigenheiten 
der beſonderen thieriſchen Natur ins Spiel gebracht und geltend gemacht 
werden. So ſingt der Hahn, auf einem Fuße ſtehend und die Augen— 
lider ſchließend, ein ganz der Natur abgelauſchter Zug. So bedient im 
Kampf mit dem Wolfe der Fuchs ſich aller ſeiner natürlichen Liſten. So 

150 wird bei der Katze die eingeprägte Neigung zu den Mäuſen, bei dem 
Bären zum Honig unentbehrlicher Hebel der Fabel, aus dem die ein— 
greifendſten Verwicklungen hervorgehen. Dieſe Vereinbarung zweier in 
der Wirklichkeit widerſtreitender Elemente kann die Thierfabel nicht eut- 
raten. Wer Geſchichten erſinnen wollte, in denen die Thiere ſich bloß 

155 wie Menſchen gebärdeten, nur zufällig mit Thiernamen und Geſtalt be— 
gabt wären, hätte den Geiſt der Fabel ebenſo verfehlt, wie wer darin 
Thiere getreu nach der Natur aufzufaſſen ſuchte, ohne menſchliches Ge— 
ſchick und ohne den Menſchen abgeſehene Handlung. Fehlte den Thieren 
der Fabel der menſchliche Beigeſchmack, ſo würden ſie albern, fehlte ihnen 

160 der thieriſche, langweilig ſein. Einleuchtend finden wir dieſe Erforderniſſe 
bewährt, wenn ſich die Kunſt der Thierfabel bemächtigen will. Der 
Künſtler muſs es verſtehen, den Thieren ihr Eigentümliches zu laſſen 
und ſie zugleich in die Menſchenähnlichkeit zu erheben; er muss, den 
thieriſchen Leib beibehaltend, ihm dazu noch Gebärde, Stellung, leiden- 

165 ſchaftlichen Ausdruck des Menſchen zu verleihen wiſſen. 

Jakob Grimm. 
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Klopſtock und die Meſſiade. 


Die deutſchen Dichter, da ſie nicht mehr als Gildeglieder für einen 
Mann ſtanden, genoſſen in der bürgerlichen Welt nicht der mindeſten 
Vortheile. Sie hatten weder Halt, Stand noch Anſehen, als inſofern 
ſonſt ein Verhältnis ihnen günſtig war, und es kam daher bloß auf den 
Zufall an, ob das Talent zu Ehren oder Schanden geboren ſein ſollte. 
Ein armer Erdenſohn im Gefühl von Geiſt und Fähigkeiten mujste ſich 
kümmerlich ins Leben hineinſchleppen, und die Gabe, die er allenfalls 
von den Muſen erhalten hatte, von dem augenblicklichen Bedürfnis ge⸗ 
drängt vergeuden. Das Gelegenheitsgedicht, die erſte und ächteſte aller 
Dichtarten, ward verächtlich auf einen Grad, dafs die Nation noch jetzt 
nicht zu einem Begriff des hohen Wertes desſelben gelangen kann, und 
ein Poet, wenn er nicht gar den Weg Günthers einſchlug, erſchien in 
der Welt auf die traurigſte Weiſe ſubordiniert, als Spafsmacher und 
Schmarotzer, jo daſs er ſowol auf dem Theater als auf der Lebensbühne 
eine Figur vorſtellte, der man nach Belieben mitſpielen konnte. 


* 


Geſellte ſich hingegen die Muſe zu Männern von Anſehen, ſo er⸗ 


hielten dieſe dadurch einen Glanz, der auf die Geberin zurückftel. Lebens⸗ 
gewandte Edelleute, wie Hagedorn, ſtattliche Bürger, wie Brockes, ent- 
ſchiedene Gelehrte, wie Haller, erſchienen unter den erſten der Nation, 
den vornehmſten und geſchätzteſten gleich. Beſonders wurden auch ſolche 
Perſonen verehrt, die neben jenem angenehmen Talente ſich noch als 
emſige, treue Geſchäftsmänner auszeichneten. Deshalb erfreuten ſich Uz, 
Rabener, Weiße einer Achtung ganz eigner Art, weil man die heterogenſten, 
ſelten mit einander verbundenen Eigenſchaften hier vereint zu ſchätzen hatte. 
Nun ſollte aber die Zeit kommen, wo das Dichtergenie ſich ſelbſt gewahr 
würde, ſich ſeine eignen Verhältniſſe ſelbſt ſchüfe, und den Grund zu einer 
unabhängigen Würde zu legen verſtünde. Alles traf in Klopſtock zu⸗ 
ſammen, um eine ſolche Epoche zu begründen. Er war, von der finn- 
lichen, wie von der fittlichen Seite betrachtet, ein reiner Jüngling. Ernſt 


und gründlich erzogen legt er von Jugend an einen großen Wert auf 


ſich ſelbſt und auf alles, was er thut, und indem er die Schritte ſeines 
Lebens bedächtig vorausmifst, wendet er ſich im Vorgefühl der ganzen 
Kraft ſeines Innern gegen den höchſten denkbaren Gegenſtand. Der 
Meſſias, ein Name, der unendliche Eigenſchaften bezeichnet, ſollte durch 
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ihn aufs neue verherlicht werden. Der Erlöſer ſollte der Held ſein, den * 
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er durch irdiſche Gemeinheit und Leiden zu den höchſten himmliſchen 
Triumphen zu begleiten gedachte. Alles, was göttliches, engliſches, 
menſchliches in der jungen Seele lag, ward hier in Anſpruch genommen. 
Er, an der Bibel erzogen und durch ihre Kraft genährt, lebt nun mit 
40 Erzvätern, Propheten und Vorläufern als gegenwärtigen; doch alle ſind 
ſeit Jahrhunderten nur dazu berufen, einen lichten Kreis um den Einen 
zu ziehen, deſſen Erniedrigung ſie mit Staunen beſchauen, und an deſſen 
Verherlichung ſie glorreich theilnehmen ſollen; denn endlich nach trüben 
und ſchrecklichen Stunden wird der ewige Richter ſein Antlitz entwölken, 
4b ſeinen Sohn und Mitgott wieder anerkennen, und dieſer wird ihm da— 
gegen die abgewendeten Menſchen, ja ſogar einen abgefallenen Geiſt wieder 
zuführen. Die lebendigen Himmel jauchzen in tauſend Engelſtimmen um 
den Thron, und ein Liebesglanz übergießt das Weltall, das ſeinen Blick 
kurz vorher auf eine greuliche Opferſtätte geſammelt hielt. Der himm— 
5oliſche Friede, welchen Klopſtock bei Conception und Ausführung dieſes 
Gedichtes empfunden, theilt ſich noch jetzt einem jeden mit, der die erſten 
zehn Geſäuge lieſt, ohne die Forderungen bei ſich laut werden zu laſſen, 
auf die eine fortrückende Bildung nicht gern Verzicht thut. 
Die Würde des Gegenſtandes erhöhte dem Dichter das Gefühl 
55 eigner Perſönlichkeit. Dafs er ſelbſt dereinſt zu dieſen Chören eintreten, 
daſs der Gottmenſch ihn auszeichnen, ihm von Angeſicht zu Angeſicht den 
Dank für ſeine Bemühungen abtragen würde, den ihm ſchon hier jedes 
gefühlvolle, fromme Herz durch manche reine Zähre lieblich genug ent— 
richtet hatte, dieß waren ſo unſchuldige, kindliche Geſinnungen und Hoff— 
60 nungen, als fie nur ein wolgeſchaffenes Gemüt haben und hegen kann. 
So erwarb nun Klopſtock das völlige Recht, ſich als eine geheiligte 
Perſon anzuſehen, und ſo befließ er ſich auch in ſeinem Thun der auf— 
merkſamſten Reinigkeit. Noch in ſpätem Alter beunruhigte es ihn unge— 
mein, daſs er ſeine erſte Liebe einem Frauenzimmer zugewendet hatte, die 
söihn, da fie einen andern heiratete, in Ungewiſsheit ließ, ob fie ihn wirk— 
lich geliebt habe, ob fie feiner wert geweſen ſei. Die Gefinnungen, die 
ihn mit Meta verbanden, dieſe innige, ruhige Neigung, der kurze, heilige 
Eheſtand, des überbliebenen Gatten Abneigung vor einer zweiten Ver— 
bindung, alles iſt von der Art, um ſich desſelben einſt im Kreiſe der 
70 Seligen wol wieder erinnern zu dürfen. 
Dieſes ehrenhafte Verfahren gegen ſich ſelbſt ward noch dadurch 
erhöht, dafs er in dem wolgeſinnten Dänemark, in dem Haufe eines großen 
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und, auch menſchlich betrachtet, fürtrefflichen Staatsmannes eine Zeit lang 
wol aufgenommen war. Hier in einem höheren Kreiſe, der zwar in ſich 
abgeſchloſſen, aber auch zugleich der äußeren Sitte, der Aufmerkſamkeit 75 
gegen die Welt gewidmet war, entſchied ſich ſeine Richtung noch mehr. 
Ein gefaſstes Betragen, eine abgemeſſene Rede, ein Lakonismus, ſelbſt 
wenn er offen und entſcheidend ſprach, gaben ihm durch ſein ganzes 
Leben ein gewiſſes, diplomatiſches, miniſterielles Anſehen, das mit jenen 
zarten Naturgeſinnungen im Widerſtreit zu liegen ſchien, obgleich so 
beide aus einer Quelle entſprangen. Von allem dieſen geben ſeine erſten 
Werke ein reines Ab- und Vorbild, und ſie muſsten daher einen unglaub— 
lichen Einfluſs gewinnen. Dajs er jedoch perſönlich andere Strebende 
im Leben und Dichten gefördert, iſt kaum als eine ſeiner entſchiedenen 
Eigenſchaften zur Sprache gekommen. Goethe. 


Ueber „Hermann und Dorothea“ von Goethe. 
(Aeſthetiſche Verſuche über Goethe's „Hermann und Dorothea“. 3. Aufl. 
Braunſchweig 1861. — S. 9, 61 und 76.) 

R 

Die ſchlichte Einfachheit des geſchilderten Gegenjtandes und die 
Größe und Tiefe der dadurch hervorgebrachten Wirkung, dieſe beiden Stücke 
ſind es, welche in Goethe's Hermann und Dorothea die Bewunderung 
des Leſers am ſtärkſten und unwillkürlichſten an ſich reißen. Was ſich 
am meiſten entgegenſteht, was nur dem Genie des Küunſtlers, und auch 5 
dieſem allein in ſeinen glücklichſten Stimmungen zu verknüpfen gelingt, 
finden wir auf einmal vor unſerer Seele gegenwärtig: Geſtalten, ſo 
wahr und individuell, als nur die Natur und die lebendige Gegenwart 
ſie zu geben, und zugleich ſo rein und idealiſch, als die Wirklichkeit ſie 
niemals darzuſtellen vermag. In der bloßen Schilderung einer einfachen 10 
Handlung erkennen wir das treue und vollſtändige Bild der Welt und 
der Menſchheit. 

Der Dichter erzählt die Verbindung eines Sohnes aus einer wol— 
habenden Bürgerfamilie mit einer Ausgewanderten; er thut nichts, als 
die einzelnen Momente dieſer Handlung, die einzelnen Theile dieſes Stoffes 15 
aus einander legen, die Reihe der Umſtände entwickeln, wie fie natürlich 
und notwendig aus einander entſpringen; er iſt nie mit etwas anderem, 
als mit ſeinem Gegenſtande beſchäftigt; alle Hinderniſſe, durch die er den 
Knoten der Handlung ſchürzt, alle Mittel, durch die er ihn wieder löſt, 
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20 ſind allein aus dieſem und aus den Charakteren der handelnden Perſonen 
genommen; alles, wodurch er die Theilnahme des Leſers gewinnt, iſt allein 
in dieſem Kreiſe enthalten, und nie tritt er in ſeiner eignen Individualität 
hervor, nie ſchweift er in eine eigene Betrachtung, oder eine eigene Em— 
pfindung aus. Und auf welchen Standpunkt ſieht ſich dadurch der Leſer 

5 verſetzt! Das Leben in feinen größten und wichtigſten Verhältniſſen und 

der Menſch in allen bedeutenden Momenten ſeines Daſeins ſtehen auf 

einmal vor ihm da, und er durchſchaut ſie mit lebendiger Klarheit. 
Was ſeinem Herzen das Wichtigſte iſt, ſein Nachdenken und ſeine 

Beobachtung am anhaltendſten beſchäftigt, ſieht er mit wenigen, aber 

meiſterhaften Zügen in überraſchender Wahrheit geſchildert: den Wechſel 

der Alter und Zeiten, die fortſchreitende Umänderung in Sitten und 

Denkungsart, die Hauptſtufen menſchlicher Kultur, und vor allem das 

Verhältnis häuslicher Bürgertugend und ſtillen Familienglücks zu dem 

Schickſal von Nationen und dem Strome außerordentlicher Creigniffe. 

Indem er nur den Begebenheiten einer einzelnen Familie zuzuhören 

glaubt, fühlt er ſeinen Geiſt in ernſte und allgemeine Betrachtungen ver— 

jenft, jein Herz zu wehmutsvoller Rührung hingeriſſen, ſein ganzes Ge— 
müt hingegen zuletzt wieder durch einfache, aber gediegene Weisheit be— 
ruhigt. Denn die wichtige Frage, die ſich in unſerer Zeit überall jedem 

40 aufdrängen muſs: wie ſoll bei dem allgemeinen Wechſel, in welchem Mei— 
nungen, Sitten, Verfaſſungen und Nationen fortgeriſſen werden, der Ein— 
zelne ſich verhalten? findet er nicht allein in den mannigfaltigſten Ge— 
ſtalten aufgeworfen, ſondern auch ſo beantwortet, daſs die Antwort ihm 
mit der Belehrung zugleich Kraft zum Handeln und Mut zum Ausharren 

4 in die Seele haucht. 

Aus der Mitte aller Verhältniſſe ſeiner Zeit und ſeines Vaterlandes 
ſieht er ſich in eine Welt verſetzt, in die er ſonſt nur, von der Erinnerung 
an die einfachſten und früheſten Menſchenalter erfüllt, an der Hand der 
Alten einzugehen pflegt. Denn indem ihn der Dichter bei der ganzen 

5% Individualität ſeines Weſens ergreift, führt er ihn zu den reinen und 
urſprünglichen Naturformen zurück; und indem er in der Wirklichkeit 
alles vertilgt, was ſie zur bloßen Wirklichkeit und untauglich zum. Ge— 
brauch für die Phantaſie macht, benutzt er noch bis auf den kleinſten 

Zug ihre Individualität. 
>> So rein dichteriſch hat er feinen Stoff erfunden und ausgeführt. 
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Hermann und Dorothea find beide durchaus jo gehalten, daſs 
keine dieſer beiden Geſtalten vor der anderen hervortritt. Wie ſie in der 
Handlung, in der ſie der Dichter zeigt, eins ſind; wie ihre ganze Seele nur 
gegenwärtig mit einander beſchäftigt iſt: ſo ſind ſie auch nur gleichſam 
als ein einziges Individuum geſchildert. Ueberall erſcheinen ſie nur 60 
immer in Beziehung auf den andern, überall ſieht man in dem einen auch 
den andern zugleich mit, und ihre beiderſeitige Natur ſchmilzt eben ſo feſt 
und vollkommen zuſammen, als ihre Herzen unzertrennlich verbunden ſind. 

Aber (denn auch darin iſt die Ordnung der Natur ſo ſchön beob— 
achtet) Hermann tritt überhaupt mehr, und von Anfang allein auf; wir ss 
lernen Dorotheen nur durch ihn kennen, durch das ganze Gedicht erſcheint 
ſie immer nur als ihm beſtimmt oder angehörend, und wenn ſie am. 
Ende einen Augenblick eine eigene Selbſtändigkeit gewinnt, ſo geſchieht 
es nur, um durch dieſen Mut und dieſe Kraft der weiblichen Anhäng— 
lichkeit noch mehr Adel und Würde zu geben. Darum bleiben wir hier o 
nur bei Dorotheens Schilderung ſtehen. Hermann, als die Hauptfigur 
des Gedichtes, zeichnet ſich von ſelbſt; indes werden wir doch bald ſeheu, 
daſs auch er ſeine eigentliche Größe von der Einbildungskraft des Leſers 
nur dadurch gewinnt, dajs wir ſeine Geſtalt in Dorotheens Weſen, wie 
in einem reineren Medium, wieder erblicken. 75 

So tragen und heben beide Figuren ſich immer nur gegenſeitig; und 
indem die Phantaſie, den fixen Punkt aufſuchend, an dem das Ganze be— 
feſtigt iſt, immer von der einen zur andern hinüberſchwanken muſs, indem 
das Bild beider, wie ein Licht zwiſchen zwei Spiegeln, immerfort von der 
einen in die andere zurückgeworfen wird, erhalten fie immer ſchwellendese 


wm 


und unendliche Umriſſe. 
3. 

Was dieſem ganzen Goetheſchen Gedichte eine ſo große Objectivität 
gibt, und es ſo ſehr der Gattung von Gedichten aneignet, von der wir 
hier reden, iſt der feſte und ſichere Grund, welcher dem ganzen, ſo wie 
jedem einzelnen Theile, jeder Handlung und jeder Schilderung, wenn die 
Metapher erlaubt ſcheint, gleichſam untergebaut iſt. Wie der Werk— 
meiſter der Natur den feinſten und ſprechendſten Zügen der menſchlichen 
Geſtalt einen feſten und beſtimmten Gliederbau unterlegt, und die Feſtig— 
keit und Stärke, die daraus hervorgeht, zu einem Hauptelemente der 
Schönheit macht: ſo bereitet ſein Schüler, der Dichter, der Einbildungs— 
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kraft einen ſichern und unerſchütterlichen Boden, von welchem aus fie, 
zuverſichtlich auftretend, einen kühnen Aufflug nehmen kann. Nicht alſo 
bloß in der Anlage des Ganzen ſind alle Theile feſt zuſammengefügt, 
ſondern auch bei einzelnen Schilderungen, vorzüglich bei der Zeichnung 

95 der Charaktere, ſind gerade ſolche Elemente ausgewählt, welche dem 
Ganzen Haltung, Kraft und Sicherheit geben. 

Faſt nirgends fällt dieß jo lebhaft ins Auge, als bei dem erſten 
Erſcheinen Dorotheens. Ihr Bild iſt da mit ſo ſicherer Meiſterhand 
hingeſtellt, daſßßs es in dem Gemüte, wie feſtgewurzelt, haftet. 

100 Als ich nun meines Weges die neue Straße hinanfuhr, 

Fiel mir ein Wagen ins Auge, von tüchtigen Bäumen gefüget, 

Von zwei Ochſen gezogen, den größten und ſtärkſten des Auslands. 

Nebenher aber gieng mit ſtarken Schritten ein Mädchen, 

Lenkte mit langem Stabe die beiden gewaltigen Thiere, 

105 Trieb ſie an, und hielt fie zurück; ſie leitete klüglich. 

Man glaubt eine der hohen Geſtalten zu ſehen, die man bisweilen 
auf den Werken der Alten, auf geſchnittenen Steinen, erblickt. Man 
fühlt ſich betroffen und hält inne; man begreift nicht, wodurch und wo— 
mit dieß gemacht iſt. Der Dichter hat bloß die einfache Handlung er— 

110 zählt; aber man kann ſich nicht enthalten, dieſer Erſcheinung noch einen 
Augenblick zuzuſehen. Sie ſteht zu auffallend da. 

Von der Erzählung im vorigen Geſange her iſt der Leſer noch von 
dem Zuge der Ausgewauderten erfüllt; er ſieht noch das verwirrte Durch— 
einandertreiben, die unbeſonnene Eile, die gegen fremdes Unglück gleich— 

115 giltige Selbſtſucht vor Augen. Aus dieſer ungeſchiedenen Menge ſondert 
ſich nun eine einzelne Gruppe ab; ein Wagen iſt zurückgeblieben, indes 
die übrigen ſchon in der Entfernung vorauseilen; eine Wöchnerin, von 
Ochſen gezogen, die ein Mädchen lenkt. Dieß Mädchen tritt allein einzeln 
auf, fie allein ruhig, beſonnen, hilfreich; nun mufs alles, die Stärke des 

120feſtgefügten Wagens, die gewaltige Größe der Thiere, ſelbſt das ver— 
wirrte Gedränge des Zuges ihr Bild zu vergrößern beitragen. Es iſt 
ſchon ſo idealiſch geworden, die Phantaſie iſt ſchon ſo willig, es in ganz 
fremde Regionen zu verſetzen, daſs wir vergeſſen, dafs der lange lenkende 
Stab nicht mehr Sitte unſerer Zeit iſt. 


4. 
1 55 Die erſte Eigenſchaft, die wir bis jetzt vorzugsweiſe an dem Goethe— 
ſchen Gedichte gewahr wurden, war feine reine und vollendete Objecti⸗ 
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vität; wir fügen nunmehr eine zweite hinzu, feine ſchlichte Einfalt und 
ſeine natürliche Wahrheit. 

Beide find gewiſſermaßen mit einander verwandt. Die erſtere be— 
ruht auf einem rein beobachtenden und beſtimmt bildenden Sinn, auf der 130 
Fähigkeit, die Natur in aller ihrer Wahrheit aufzufaſſen, und in der 
ganzen Beſtimmtheit ihrer Formen, der ganzen Feſtigkeit ihres Zuſammen— 
hanges wieder darzuſtellen. Einem ſolchen äußern Sinne muſßs ein ähn— 
licher innerer entſprechen. So wie jener ſich in der äußern Natur vor— 
zugsweiſe an ihrer Geſetzmäßigkeit und ihrer Realität erfreut; jo muſs 135 
dieſer dieſelben Eigenſchaften in dem Inneren des Gemütes und dem 
Charakter der Menſchheit aufſuchen. Er kann daher nur bei ihren 
größeſten, einfachſten und weſentlichſten Formen verweilen. 

Wer ſich in dieſer Stimmung befindet, wird überall nur die Natur 
malen, nur ſie in ihrem inneren Charakter und ihrer äußeren Geſtalt. 140 
Er wird daher auch den Menſchen am liebſten von den Seiten betrachten, 
von welchen er geradezu mit ihr übereinſtimmt, lieber da, wo er als 
Gattung erſcheint, als da, wo er in einer entſchiedenen Eigentümlichkeit 
auftritt. Die Einfachheit des Stoffes, den er ſchildert, wird auf ſeine 
Schilderung ſelbſt übergehen. Er wird immer innerhalb des Tones 145 
ruhiger Darſtellung bleiben; immer nur, indem er einen Theil an den 
andern anfügt, das Ganze hinzuſtellen bemüht ſein; nie mit ſeinem Aus— 
druck hinter der Sache zurückbleiben, aber auch nie mit demſelben darüber 
hinausgehen. Er wird immer den treffendſten und kräftigſten in ſeiner 
Macht haben; nie aber einen bloß kühnen oder glänzenden ſuchen. 150 

Das Gepräge einer ſolchen Einfachheit und Wahrheit nun trägt das 
gegenwärtige Gedicht in einem auffallenden Grade an ſich. Es iſt überall 
nur die Sache, die wir vor uns erblicken, und ſie immer in ihrer wahren 
und nackten Geſtalt. Aber noch mehr als im Tone und der Sprache 
fällt dieſe Einfachheit in den Geſinnungen und Charakteren auf. 155 

Es iſt kaum möglich, ein einzelnes Beiſpiel für eine Behauptung 
herauszuheben, für die eigentlich alles zugleich ſpricht. Allein wenn es den— 
noch eines Beiſpiels bedarf, ſo erinnere man ſich an die Schilderung 
der Mutter Hermanns. Unter allem, was in der Natur einfach ge— 
nannt werden kann, iſt kaum etwas anderes, was dieſen Namen in höherem 160 
Grade verdiente, als die Liebe einer Mutter zu ihrem Kinde. Aus der 
natürlichſten Verbindung entſprungen, durch die natürlichſten Verhältniſſe 
fortgepflanzt, auf die natürlichſte Sorgfalt für unmittelbares Glück und 
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unmittelbare Zufriedenheit beſchränkt, bietet ſie, — jo ehrwürdig und 

165 ſchön ſie auch in der Wirklichkeit erſcheint — der dichteriſchen Einbildungs— 
kraft kaum eine einzige Seite dar, von welcher ſie dieſelbe durch eine 
hervorſtechende Eigentümlichkeit auszeichnen könnte. Nur der Dichter, 
der ſeiner Stärke gewiſs iſt, die Natur bloß als Natur geltend zu machen, 
darf ſich an die Schilderung eines Gefühls wagen, das er nur, indem 

170 er es in feiner ganzen Größe, in feiner durchgängigen Wahrheit auffaſst, 
aus dem Gewöhnlichen heraus zu heben und dichteriſch zu halten im 
ſtande iſt. Denn unter allen andern iſt keines, was ſo ſehr, als dieß, 
entweder jede dichteriſche Behandlung verſchmäht, oder nur in dem reinſten 
und höchſten Stile der Kunſt eine glückliche Wirkung verſpricht. 

175 Aber wie viel einfacher wird dieſes Bild mütterlicher Zärtlichkeit 
noch unter den Händen unſeres Dichters! Er ſchildert nicht den Zuſtand 
heftiger Leidenſchaft, nicht die qualvolle Furcht vor einem drohenden, oder 
den zerreißenden Schmerz über einen erlittenen Verluſt; auch bei ihm iſt 
das mütterliche Herz um das Glück des Sohnes beſorgt, aber dieſe Be— 

180 ſorgnis entſpringt mehr aus der Aengſtlichkeit der Liebe, als aus der 
dringenden Lage der Umſtände. Er zeigt uns nicht die Sorgfalt für die 
erſten Jahre der Kindheit, für den erſt ſtammelnden Säugling — eine 
Lage, die durch die zarte Unſchuld, die liebliche Aumut, die abhängige 
Hilfloſigkeit dieſes Alters einen eigentümlichen Reiz gewinnt. Er ſchildert 

185 uns die Mutter mit dem erwachſenen Sohne, alſo in Verhältniſſen und 
Empfindungen, die, um unſerm Herzen wichtig zu werden, nichts als 
ihre einfache Wahrheit, ihre tiefe Innigkeit beſitzen. In dem Charakter 
dieſer Mutter ſelbſt hat er alle Einfalt einer ſchönen und reinen, aber 
ſchlichten Natur vereinigt; ſie überall ſonſt nur als die hilfreiche Gattin, 

190 die geſchäftige Hausfrau gezeichnet, und dieß Bild noch durch die Züge 
verſtärkt, die er von einer gewiſſen kindiſchen Naivetät in ihrer früheren 
Jugend erzählt. 

Gerade aber durch dieſe Kühnheit, ſeinen Gegenſtand ſchlechterdings 
da aufzunehmen, wo er bloß Natur iſt, führt er ihn auf eine Stufe ein— 

195 facher Erhabenheit, von der wir ſonſt kaum einen Begriff haben. Wenig— 
ſtens erinnern wir uns bei keinem andern Dichter einer Schilderung einer 
Mutter, die an Natur und Wahrheit, an Größe und Schönheit der Ge— 
ſinnung mit dieſer verglichen werden dürfte. Wie groß und edel irgend 
einer der in dieſem Gedichte aufgeſtellten Charaktere erſcheinen mag, ſo 

200 darf dieſe Mutter keinem derſelben weichen. Sie iſt durchaus gut, durch— 
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aus verſtändig, durchaus zart und fein empfindend; nirgends zeigt ſie 
einen Mangel, nirgends einen Misklang. Ihr Charakter iſt ganz idealiſch: 
denn nirgends wird man eine einengende Schranke in demſelben gewahr, 
und er iſt zugleich ganz natürlich: denn ſein Weſen beſteht bloß in dem, 
was dem Menſchen zugleich mit der Menſchheit eingepflanzt iſt. 205 

Darum iſt die Liebe dieſer Mutter nicht bloß ſtark und innig, 
ſondern zugleich auch ſo zart; darum ihr Sinn ſo fein, die innerſten Ge— 
fühle ihres Hermanns mitten aus ſeinen halb verſtellten, halb verwirrten 
Worten zu enträtſeln; darum ihre Schonung für jede Denkungsart ſo 
ſchön; ihr Sinn für jede Eigentümlichkeit in der Menſchheit jo groß und 210 
menſchlich. Zu der Liberalität, die ſonſt nur Philoſophie und Nachdenken, 
zu der Feinheit, die nur mühſam erworbene Menſchenkenntnis verſchafft, 
gelangt ſie allein auf dem Wege der einzigen Empfindung, welcher ſie 
ganz und ausſchließlich angehört. 

Einer ſolchen Liebe der Mutter mufs eine gleiche Zärtlichkeit des 215 
Sohnes entſprechen. Dieſe hat uns auch der Dichter gezeichnet; wir 
ſehen ſeine ſtarke Anhänglichkeit, ſein großes und zuverſichtliches Vertrauen; 
aber er ſcheut ſich ſogar nicht, uns hier in das kleinſte Detail einzuführen, 
uns zu erzählen, daſs z. B. der Sohn ſich nie vom Hauſe entfernte, ohne 
ſeine Mutter vorher davon zu unterrichten. 220 

Daſs Züge dieſer Art nicht kleinlich, nicht gemein werden, iſt das 
Verdienſt der Kunſt, und hierin beſteht ihre Größe. Zwar pflegt man 
das Einfache an ſich groß zu nennen. Aber es iſt dieß nie von 
ſelbſt, immer allein durch die Anſicht oder die Behandlung, immer nur 
dadurch, daſs man es als Natur, alſo in der Wahrheit, der Realität, dem 225 
Zuſammenhange darſtellt, welche dieſer eigen ſind. 

Wovon wir alſo zuerſt ausgiengen, darauf allein kommt alles an: 
überall, im Aeußeren und Inneren, in den ſinnlichen Formen und in 
den Veränderungen unſeres Gemütes nur die Natur aufzuſuchen und 
darzuſtellen. | 

Dadurch nun, dafs unſer Dichter, immer hiermit beſchäftigt, das 
menſchliche Gemüt und ſeine Geſinnungen ſo klar und offen darlegt, er— 
langt er eine Einfachheit und Wahrheit, bringt er uns ſeinen Stoff mit 
einer Innigkeit ans Herz, die nur ihm allein angehört. Er greift in 
unſere eigenſten Gedanken und Empfindungen ein, und indem er alle ?ss 
Falten unſeres Herzens aufdeckt, und uns in den Kreis unſeres gewöhn— 
lichen Alltagslebens zu begleiten ſcheint, erhält er ſich immer auf der 
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notwendigen poetiſchen Höhe. Nur ſelten hat ein anderer unter den 
Neuern ſo ſehr die ſtrenge Wahrheit und die ſchlichte Einfalt der Natur 
2% mit der vollkommenſten Begeiſterung der Kunſt gepaart, und nie — könnte 
man ſagen — iſt einer in einem ſo durchaus proſaiſchem Gange in ſo 
hohem Grade poetiſch geweſen. | 
Wir bleiben ſchlechterdings in demſelben Kreiſe, in welchem wir 
einmal zu leben gewohnt ſind; aber wir werden mit dieſem ganzen Kreiſe 
24s auf eine ungewohnte Höhe erhoben. Die Wirklichkeit in und um uns leidet 
kaum eine Veränderung in ihrer Beſchaffenheit; aber ſie iſt gar nicht 
mehr Wirklichkeit, ſie iſt nur reines Erzeugnis der dichteriſchen Ein— 
bildungskraft. Wilhelm Humboldt. 


Schiller und Goethe über epiſche und dramatiſche Dichtung. 
(Aus „Schiller in ſeinem Verhältniſſe zur Wiſſenſchaft“. Wien 1862, S. 497.) 


Schon vor der Lectüre des Ariſtoteles war Schiller, durch Goethe 
angeregt, zur Aufſtellung praktiſcher Geſichtspunkte über Natur und For— 
derungen der epiſchen und dramatiſchen Dichtung gekommen, die dann 
ſpäter unter neuerlichem Einfluſſe Goethes weiter ausgebildet wurden. 
Dem Ertrage des Briefwechſels Schillers mit ſeinen kritiſchen Freunden, 
ſo bedeutungsvoll für die Löſung der Aufgabe, die wir uns ſtellten, ſind 
wir nach allen Seiten hin gefolgt. Mit Schillers Ueberſiedelung nach 
Weimar (3. Dec. 1799) tritt begreiflicher Weiſe die Reichhaltigkeit und 
Wichtigkeit des Briefwechſels mit Goethe zurück, ſo wie jener mit Körner 
und Humboldt ſchon ſeit Beginn der ausſchließlichen dichteriſchen Thätig— 
keit an Bedeutung verliert. Da iſt es noch die fruchtreiche Discuſſion 
Schillers und Goethes in den Briefen aus der Jenenſer Zeit, die im 
Zuſammenhange dieſes Abſchnittes unſere Aufmerkſamkeit in Anſpruch 
nimmt. Auf ſie ſei deshalb noch geſtattet des näheren einzugehen, um 
5 den Antheil Schillers in ſeinen Hauptpunkten hervorzuheben. 

Goethe hatte wie im Nachhange zu den mit Schiller gepflogenen 
Verhandlungen über Hermann und Dorothea, deren wir früher Erwähnung 
thaten, die Bemerkung hingeworfen (Brief vom 19. April 1797), dass 
es eine Haupteigenſchaft des epiſchen Gedichtes ſei, immer vor und zurück 
zu gehen, daher alle retardierenden Motive epiſch ſeien. Es dürften aber 
keine eigentlichen Hinderniſſe ſein, welche ins Drama gehörten. Dieß war 


ein Schlüſſel, um bei Schiller eine reiche Fülle von Gedanken über die 
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eigentümlichen Forderungen beider Dichtarten zu erſchließen. Es geht 
daraus hervor, dafs er die epiſche Dichtung der dramatiſchen in künſt— 
leriſcher Beziehung voranſtellen möchte. Wenn er ſeinen Gedanken kurz 2s 
herausſagen ſollte, heißt es, ſo ſei es dieſer: Beide, der Epiker und Dra— 
matiker, ſtellen uns eine Handlung dar, nur daſs dieſe bei dem letztern der 
Zweck, bei erſterem bloßes Mittel zu einem abſolut äſthetiſchen Zwecke iſt. 
Darin dürfte das treffend Richtige, welches zu Grunde liegt, nicht zu 
verkennen ſein: der Epifer iſt im ſtande, ſeine Handlung mehr als Mittel 30 
der kunſtmäßigen Form zu verwenden, während bei dem Dramatiker die 
Handlung ein ſelbſtändigeres Intereſſe in Anſpruch nehmen wird. Aus 
ſeinem Grundſatze, entwickelt Schiller weiter, könne er ſich vollkommen 
erklären, warum der tragiſche Dichter raſcher und directer fortſchreiten 
müſſe, warum der epiſche bei einem zögernden Gange ſeine Rechnung beſſer 35 
finde. Es folge daraus auch, wie ihn dünkt, daſs der epiſche Dichter ſich 
ſolcher Stoffe wol thue zu enthalten, die den Affect, ſei es der Neugierde 
oder Theilnahme, ſchon für ſich ſelbſt ſtark erregen, wobei alſo die Handlung 
zu ſehr als Zweck intereſſiere, um ſich in den Gränzen eines bloßen 
Mittels zu halten. Ebenſo bezeichnend iſt es, wenn er in vorausgegangenen 40 
Briefen entwickelte, daſs der epiſche Dichter uns bloß das ruhige Daſein 
und Wirken der Dinge nach ihren Naturen ſchildere, daſs ſein Zweck in 
jedem Punkte ſeiner Bewegung liege, weshalb wir nicht ungeduldig zu 
einem Ziele drängten, ſondern mit Liebe bei jedem Schritte verweilten, 
während uns der Dramatiker mehr auf das Ende zutreibe, — und wenn er #5 
daun darauf geſtützt in kantiſcher Reminiscenz den Gedauken ausſpricht, 
jener ſtehe unter der Kategorie der Cauſalität, dieſer unter der Kategorie 
der Subſtanzialität; dort könne und dürfe etwas als Urſache von was 
anderem da ſein, hier müſſe alles ſich ſelbſt um ſeiner ſelbſt willen geltend 
machen. 50 
Die Discuſſion über Epos und Drama wird erſt nach einer langen 
Unterbrechung wieder aufgenommen (Winter 1797). Bei Gelegenheit der 
Recenſion Schlegels über Hermann und Dorothea hatte Goethe einen 
kleinen Aufſatz zuſammengeſtellt, welcher der Discuſſion unterzogen und 
durch die Ergebniſſe derſelben ausgeführt und erweitert werden ſollte. 5s 
Er überſchrieb ihn deshalb im voraus „über epiſche und dramatiſche 
Dichtung von Goethe und Schiller“, unter welchem Titel er dann auch 
im Briefwechſel erſcheint. Wir wollen daraus nur jene Bemerkungen 
hervorheben, an die Schiller nachher neue Gedanken anknüpft. Den 
Egger. 18 
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60 großen weſentlichen Unterſchied zwiſchen dem Epiker und Dramatiker ſetzt 
Goethe darein, dajs der Epiker die Begebenheit als vollkommen ver— 
gangen vortrage und der Dramatiker ſie als vollkommen gegen— 
wärtig darſtelle. Zu dieſem reichhaltigen Geſichtspunkte fügt er eine 
noch einträglichere praktiſche Vorſtellung hinzu. Wollte man, lehrt Goethe, 

6s das Detail der Geſetze, wonach beide zu handeln haben, aus der Natur 
des Menſchen herleiten, jo müjste man ſich einen Rhapſoden und Mimen, 
beide als Dichter, jenen mit ſeinem ruhig horchenden, dieſen mit feinem 
ungeduldig ſchauenden und hörenden Kreiſe umgeben, immer vergegen— 
wärtigen, und es würde nicht ſchwer fallen zu entwickeln, was einer 

7o jeden von den beiden Dichtarten am meiſten frommt. 

Dieſe letztere Vorſtellung insbeſondere nimmt Schiller mit vollem 
Intereſſe auf. Und noch ein anderes Hilfsmittel möchte er zur Veran— 
ſchaulichung dieſes Unterſchiedes in Vorſchlag bringen: es iſt eine bild— 
liche Vorſtellung, die auch neben jener Goetheſchen der Beachtung wert 

75 iſt. Die dramatiſche Handlung, jagt er, bewegt ſich vor mir, um die 
epiſche bewege ich mich ſelbſt, und ſie ſcheint gleichſam ſtille zu ſtehen. 
Und nun entwickelt er in ſcharfſichtiger Weiſe die Conſequenzen dieſes 
Behelfes, ſeine Uebereinſtimmung mit dem Begriff des Vergangenſeins 
und des Erzählens und gelangt dabei zu den wichtigſten ſeiner oben an— 

so geführten Reſultate. Auch an die Goetheſche Regel, daſs der Epiker ſeine 
Begebenheit als vollkommen vergangen, der Tragiker die ſeinige als 
gegenwärtig zu behandeln habe, knüpft Schiller eine ſinnvolle Bemerkung: 
er möchte hinzuſetzen, daſs daraus ein reizender Widerſtreit der Dichtung 
als Genus mit der Species derſelben entſtehe, der in der Natur, wie 

ss in der Kunſt immer ſehr geiſtreich ſei. Die Dichtung als ſolche mache 
alles ſinnlich gegenwärtig, und jo nötige ſie auch den epiſchen Dichter 
das Geſchehene zu vergegenwärtigen, nur dafs der Charakter des Ver— 
gangenſeins nicht verwiſcht werden dürfe. Die Dichtkunſt als ſolche mache 
alles Gegenwärtige vergangen und entferne alles Nahe (durch Idealität), 

90 und jo nötige fie den Dramatiker, die individuell auf uns eindringende 
Wirklichkeit von uns entfernt zu halten und dem Gemüt eine poetiſche 
Freiheit gegen den Stoff zu verſchaffen. Die Tragödie in ihrem höchſten 
Begriffe, fügt er hinzu, wird alſo immer zu dem epiſchen Charakter 
hinaufſtreben und wird nur dadurch zur Dichtung. Das epiſche Gedicht 

95 wird ebenſo zu dem Drama herunterſtreben und wird nur dadurch 
den poetiſchen Gattungsbegriff ganz erfüllen; juſt das, was beide zu 
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poetiſchen Werken macht, bringt beide einander nahe. Man wird in 
dieſer Auseinanderſetzung die richtige Forderung nicht verkennen, daſs 
beide Dichtarten, ohne ihre Eigentümlichkeiten als ſolche aufzugeben, zur 
Höhe des objectiven Schönen hinſtreben und auf ihr ſich begegnen ſollen. 100 
Ahnlich, ergab ſich uns, nähere ſich die naive und ſentimentaliſche Dich— 
tung auf dem Boden der reinen Schönheitsformen. Hiezu können wir 
es dann halten, wenn Humboldt ganz in Schillers Geiſte im Epiſchen 
eine Verwandtſchaft mit der naiven, in der Tragödie mit der ſentimen— 
taliſchen Dichtung erblicken wollte. 105 

Der praktiſche Wert der von Schiller und Goethe gewonnenen 
Geſichtspunkte über Epos und Drama ſpringt in die Augen. Es ſind 
zunächſt eben ſolche „empiriſche und ſpecielle Formeln“, welche wir 
Schillern, bei Gelegenheit ſeiner Discuſſion mit Wilhelm von Humboldt 
über das Verhältnis der äſthetiſchen Theorie zur Ausübung für den Künſtler 110 
haben fordern ſehen; und wenn wir dort die Anſicht entwickelten, dass 
die Aſthetik, ſoll ſie der ausübenden Kunſt zugute kommen, dem Künſtler vor 
allem in Fällen des Zweifels behilflich ſein müſſe, ſo können wir in der That 
den mitgetheilten Hauptformeln dieſen Vorzug in hohem Grade beilegen. 

So zeigten ſich uns Schillers Bemühungen um Erforſchung äſthe- 115 
tiſcher Geſetze in nächſter Berührung mit der ausübenden Dichtung. Und 
wie hier in dieſen letzten Gängen, auf denen wir ihm folgten, ſo hat ſich 
überall, ſelbſt inmitten der poetiſierenden Art idealiſtiſchen Philoſophierens 
die beherſchende Kraft eines geſunden Denkens offenbart, welche ihn, den 
Dichter, vielfach über Irrungen der Philoſophen ſeiner Zeit erhoben 120 
zeigte und in ſeiner bewunderungswürdig reichen Entwickelung eine Fülle 
eingreifender Ergebniſſe von dauernder Geltung für die Wiſſenſchaft er— 


kennen ließ. Karl Tomaſchek. 


Die lyriſche Darſtellungsweiſe. 
(Aus „Aeſthetik. Die Idee des Schönen und ihre Verwirklichung durch Natur, Geiſt 
und Kunſt“. Leipzig 1859, II. Band, S. 552.) 


Ich ſinge wie der Vogel ſingt, 
Der in den Zweigen wohnet, 
Das Lied, das aus der Kehle dringt, 
Iſt Lohn, der reichlich lohnet. 

In dieſen Worten Goethes iſt es ſchon gejagt, dafs der Lyriker die 
eigene Innerlichkeit ausſpricht, daſs er in der Selbſtbefreiung und 
dem Selbſtgenuſs des Gefühls ſeine Befriedigung findet. Wir bezeichnen 
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die lyriſche Poeſie als die ſubjective; ſubjectiv aber nennen wir ein— 
5 mal das perſönliche Seelenleben im Unterſchied von der Außenwelt und 
den Dingen, dann aber auch dasjenige, was nur einer beſtimmten Indi— 
vidualität angehört, wie wenn wir im Unterſchied von dem Allgemein— 
giltigen, durch ſich ſelbſt Einleuchtenden von einer ſubjectiven Wahrheit 
reden, die gerade nur für einen Einzelnen Überzeugungskraft hat und 
10 von deſſen Gemütsſtimmung getragen wird. Allein indem dieß ganz 
Perſönliche, indem das Seelenleben in individueller Unmittelbarkeit aus— 
geſprochen wird, erlangt es die Weihe der Kunſt dadurch, daſs die hier 
angeſchlagene Saite in allen Herzen mittönt, weil das allgemeine Weſen 
der Menſchheit in ſeiner Tiefe berührt worden. So iſt Mignons Lied 
15 von Italien der Sehnſuchtslaut dieſes Kindes nach dem fernen ſchönen 
Vaterland; aber es erklingt darin zugleich der geheimnißvolle Zug in 
die Ferne, das Heimweh der Seele nach einem verlorenen Paradies, 
das in jedem Herzen ſchlummert. So rief der Dichter der Marſeillaiſe 
Tauſende zum Streit, weil ſein perſönlicher freiheitsdurſtiger Thatendrang 
20 dem Patriotismus des ganzen Volks eine Stimme lieh. So iſt der 
Sündenſchmerz und die Erlöſungshoffnung oder die Naturfreude und 
das Gottvertrauen in Davids Pſalmen eine Stimme für Millionen 
geworden. 
Der rechte Epiker verſchwand hinter ſeinem Werk, mit eigener Kraft 
25 schienen die Bilder des Lebens ſich vor unſerer Anſchauung zu bewegen, 
nach eigenem Sinne ſich zu Gruppen zu verbinden; eine innere Einheit, 
eine Folgerichtigkeit verkettete die Gedanken. Aber der Lyriker tritt ſelbſt 
in den Mittelpunkt, ſein Gefühl iſt es, das die Welt in ſich aufnimmt, 
er zeigt ſie uns nur im Spiegel ſeines Gemüts. Und wie das All 
30 klanglos, dunkel, in ſchweigender Nacht daſtünde, wenn nicht die Wellen 
der Luft an ein Ohr und die Schwingungen des Athers an ein Auge 
ſchlügen, wo dann die Seele ſie empfindend zu Tönen und Farben wer— 
den läſst, fo ſollen wir in der Subjectivität des Dichters die Macht er— 
kennen, welche in aller Fülle der Natur und der Geſchichte nur den 
35 Wiederſchein des eigenen Weſens erblickt; aus ſeinem Auge entſpringt 
der Morgenſonneuſtral, der die Memnonſäule tönen macht, und der Hauch 
ſeines Mundes wird der belebende Odem der Gebilde ſeiner Hand. Sein 
Gefühl ſingt er, um das Echo im Herzen der Andern wach zu rufen, 
nicht Anſchauungen will er vor uns hinführen, ſondern Stimmungen in 
uns erwecken. Die Melodie der Seele und ihre Selbſtinnigkeit tönt in 
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ſeinem Lied, und von den Dingen ſpricht er nur, wie ſie das Gemüt 
bewegen, wie ſie durch die Empfindungen, die ſie in uns erregen, in 
ihrer Untrennbarkeit vom Ich als Bedingungen der eigenen wechſelnden 
Zuſtände gefühlt werden; er ſchildert fie nur, um durch ihr Bild den 
gleichen Eindruck auf die Hörer zu machen und jo in ihnen die Belebungen 45 
des eigenen Innern fortzittern zu laſſen. 


23 
Die Lyrik iſt allerdings die muſikaliſche Poeſie, wie das Epos 

die plaſtiſche; aber wie wir bei dieſem auf den Unterſchied der bildenden 
Kunſt von der dichtenden hinwieſen, ſo müſſen wir auch jetzt feſthalten, 
daſs die Poeſie nicht das reine Empfindungsleben als ſolches geben kann,? 
ſondern daſs ſie von dem allgemeinen Empfindungsausdruck des Tons 
zur Beſtimmtheit des Wortes fortgeht, daſs fie durch klare Bilder auf die 
Phantaſie wirkt und dann durch dieſe die eigene Stimmung des Dichters 
auch im Hörer hervorruft, daſs das Wort als ſolches immer ſchon die 
Allgemeinheit des Gedankens ausprägt. Die Muſik gibt den melodiſchen 55 
Wellenſchlag des Gefühls und deutet dadurch Ideen an, die Poeſie ſpricht 
Ideen aus und erweckt dadurch unſer Gefühl. Das Geheimnis der Lyrik 
beruht darauf, daſs die Stimmung des Dichters ſich durch das ganze 
Gedicht ergießt, daſs ſie die Wahl der Bilder und der metriſchen Form 
bedingt, jo daſs auch im Tonfall der Worte, im Rhythmus oder in der 60 
Reimweiſe die innere Melodie dem Ohr vernehmlich wird; aber zur 
Vollendung gehört, daſs auch unſer Auge eine plaſtiſch-klare Klangfigur 
erblickt. Wie die wollautendſten Reime ohne geiſtigen Gehalt ein bloßer 
Klingklang, ſo ſind geſtaltloſe Gefühlslieder einem Gemälde gleich, das 
durch Pracht und Harmonie der ineinander ſchillernden Farben reizt, aber 6s 
bei dem Mangel von Zeichnung kein bleibendes Wolgefallen erwecken 
kann, es ſei denn, dass der Dichter eben die Stimmung ausſprechen und 
erregen wollte, die uns ergreift, wenn wir in einem ſtillen blauen Bergſee 
den Abendhimmel ſich ſpiegeln und in ſeinen ſanft gekräuſelten Wellen ſtets 
Formen entſtehen und wieder zerrinnen, Licht und Farbe aufleuchten und 70 
wieder verlöſchen ſehen. So ſchließt Clemens Brentano im Schwanenlied: 

Stille wird's, es glänzt der Schnee am Hügel, 

Und ich kühl im Silberreif den ſchwülen Flügel, 

Möcht ihn hin nach neuem Frühling zücken: 

Da erſtarret mich ein kalt Entzücken. — 


— 
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Es erfriert mein Herz, ein See voll Wonne, 
Auf ihm gleitet ſtill der Mond und ſanft die Sonne. 
Unter den ſinnenden, denkenden, klugen Sternen 
Schau ich mein Sternbild an in Himmelsfernen; 
30 Alle Leiden ſind Freuden, alle Schmerzen ſcherzeu, 
Und das ganze Leben ſiecht aus meinem Herzen. 
Süßer Tod, ſüßer Tod 
Zwiſchen dem Morgen- und Abendrot! 
Brentano und Arnim ſind gleich den Sängern mancher Lieder im 
85 Wunderhorn Herr der Stimmung, aber es mangelt oft das deutliche 
und entſprechende Bild; Platen iſt anſchaulich und geſtaltenreich, aber 
es fehlt oft ein alles umſpielender und durchdringender Hauch und Duft, 
ich möchte ſagen die ſich ſelbſt ſingende Melodie der Empfindung und 
der Worte; wo ſie aber mitklingt, da leiſtet er Vollendetes, wie in der 
90 Ode „Neujahrsnacht“, im Ghaſel: „Wie, du fragſt, warum vor allen mich 
erwählt dein Wolgefallen“, in dem Liede: „Wie rafft ich mich auf in der 
Nacht, in der Nacht!“ Daſs Goethe bei aller Glut der Leidenſchaft, bei 
aller Tiefe des Gefühls und bei allem melodiſchen Stimmungsausdruck 
doch ſo lebendige Bilder ſchafft, ſeine Geſtalten doch mit ſo ſichern Linien 
95 umſchreibt, dieß macht ihn eben auch zum größten Lyriker. Emanuel 
Geibels eigentümliche Größe beruht darauf, daſs er ohne Nachahmer zu 
ſein auf dieſer Bahn Goethes wandelt, und auf den Tonwellen der einen 
Empfindung, die ſich in ſeinem Gedichte ergießt, ſo plaſtiſch-klare Geſtalten 
ſich hinwiegen läſst, die dem Auge denſelben Eindruck machen, wie die 
100 Klänge dem Ohr, jo daſs bald die Energie des männlich gewaltigen, bald 
die zarte Aumut des frauenhaften Sinnes durch die Harmonie der Rhyth— 
men und der Bilder in einer Weiſe hervortritt, wie ſie nur dem in ſich 
verſöhnten Gemüte möglich iſt. 
Oder betrachte man zwei Gedichte Juſtinus Kerners, das Wander— 
1oslied und das Trinkglas des verſtorbenen Freundes: wie entſprechen 
dort die Bilder des bewegten Lebens, die Wellen, die Vögel, die Sterne 
in ihrem Freudereigen dem raſchen Gang des Verſes, der ſo munter 
anhebt: Wolauf, noch getrunken den funkelnden Wein! Und hier, wie 
ernſt iſt die Haltung des Ganzen in den längern ruhigen Zeilen, wo 
110 der volle männliche Reim vorangeht und der weibliche ins Unbeſtimmte 
hinaustritt. 


u 


Still geht der Mond das Thal entlang, 

Ernſt tönt die mitternächt'ge Stunde; 

Leer ſteht das Glas, der heil'ge Klang 

Tönt nach in dem kryſtall'nem Grunde. 115 

So wechſeln auch in Hermann Linggs hiſtoriſcher Lyrik die Rhythmen 
der Lieder mit dem Geiſt der beſungenen Helden und Zeiten. 

Doch es geziemt ſich des alten Meiſters zu gedenken, der an der 
Pforte der neuern deutſchen Literatur ſteht und in ſeiner edlen Ergebenheit 
uns zeigte, was das Ziel unſerer Dichtung iſt, die innigſte Durchdringung 120 
des nationalen, des antiken und des chriſtlich religiöſen Elementes. Ich 
rede von Klopſtock und rufe gern der Gegenwart in's Gedächtnis, 
was Herder ſchon in Bezug auf deſſen Oden dargethan: ein eigener Ton 
des Ausdrucks, eine eigene Farbe ruht auf jeglicher, und erſtreckt ſich 
von der ganzen Menſur, Haltung und Betrachtung des Gegenſtandes bis 125 
auf den kleinſten Zug, Länge und Kürze der Perioden, Wahl des Silben— 
maßes, beinahe bis auf jeden härteren und leiſeren Buchſtaben, auf jedes 
O und Ach. Hierin haben dieſe Oden je etwas Eigenes, Urſprüngliches 
und Eingegeiſtetes, daſs ſowie die Natur jedem Kraute, Gewächſe und 
Thiere ſeine Geſtalt, Sinn und Art gegeben, die individuell iſt und eigentlich 130 
nicht verglichen werden kann, ſo ſchwimmt auch ein anderer Duft, und 
weht ein anderer Geiſt der Art und Leidenſchaft in jeder einzelnen 
Dichtung Klopſtocks. Welch eine herliche Abenddämmerung geht zum 
Exempel durch die Erſcheinung von Tuiskon! Mit Silbenmaß und Ideen— 
folge und Bildern und Anfang und Ende gleichſam aus den letzten Sonnen- 135 
ſtralen und dem ſtäubenden Silber und rauſchenden Wipfeln wie heilig, 
feierlich und ſtill zuſammengewebt! — Ich möchte die frühen Gräber, die 
Sommernacht, den Rheinwein, den Zürcherſee und Gottes Allgegenwart 
noch vorziehen, da hier die Stimmung durchaus innig und einig das Ganze 
hält und durchdringt, und die Bilder ſich durchaus klar und den Grundton 140 
gleichſam dem Auge veranſchaulichend entfalten. Klopſtock will wie Pindar 
nicht flüchtig geleſen, ſondern ſtudiert ſein, aber er lebt dann gleich jenem 
wie ein weihender Genius in unſerer Seele. M. Carriere. 


Anfänge des Theaters (1817). 
(Kritiſche Schriften, I., S. 325, Leipzig 1848.) 
Bei den gebildeteren Nationen der neueren Zeit iſt das Theater 
bald nach ſeiner Entſtehung und Verbeſſerung eine Angelegenheit ge— 
worden, die die Aufmerkſamkeit der vorzüglichſten Geiſter, der Gelehrten 
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und ſelbſt der Staatsmänner auf fich gezogen, man hat es eben fo oft 
dals einen Nationalgegenſtand erhoben und verehrt, als geſchmäht und 
verfolgt, und die Geſchichte dieſer Anfichten und Stimmungen eben ſo 
wie des Entſtehens und der allmähligen Entwickelung des Drama, ſo wie 
des früh eintretenden Kampfes mit voreiliger Kritik und falſch ange— 
wandter Gelehrſamkeit, ſeines Aufſchwunges zur Kunſt und Bildung 
einer beſtimmten Schule, welches ihm in England unter Eliſabet und 
bald nachher in Spanien gelang, iſt für den Freund der Poeſie auf 
gleiche Weiſe lehrreich und unterhaltend. Wie in Frankreich, bald nach— 
dem ſich das Theater in Spanien vervollkommnet hatte, eine Schule 
entſtand, die ſich aber aus vielen Urſachen niemals zur Kunſt erheben 
15 konnte, wie Italien in allen Zeitaltern einer höhern Ausbildung des 
Drama widerſtrebte, und wie dort alle Verſuche nur einſeitig ausfielen 
und nie die ganze Nation ergreifen konnten, welche immer ihrem alten 
überlieferten wenig zuſammenhängenden Schauſpiele treu blieb; dieſem 
nachzufolgen, iſt ebenfalls für den kritiſchen Forſcher anziehend, wenn er 
20 gleich nicht dieſelbe Befriedigung, wie bei der Theatergeſchichte Englands 
findet. Kein Volk aber hat ſo vielſeitige Verſuche gemacht, ſich in ſo 
verſchiedene Nachahmungen geworfen, kein anderes hat mit dieſem Ernſt 
Kritik und Ausübung der Kunſt vereinigen wollen, als das deutſche; 
auch iſt kein anderes durch günſtige Umſtände ſo wenig unterſtützt, keines 
25 ſo durch Begebenheiten und Unfälle von außen geſtört worden, jo, daſss 
ſeine Bahn in Rückſicht des Theaters, ſowie der Literatur überhaupt, 
die ſonderbarſten und abweichendſten Linien beſchreibt. In dieſer Hin— 
ſicht führt uns das deutſche Theater, obwol es weder jetzt noch 
früher ſeine Vollendung, oder auch nur einen beſtimmten eigentümlichen 
30 Charakter gewonnen hat, mehr als jedes andere zu den intereſſanteſten 
Betrachtungen, und ich hoffe, es ſoll den Freunden der Bühne nicht 
unwichtig ſcheinen, in einer Sammlung von Beiſpielen, von ſeiner frühe— 
ſten Entſtehung an, die verſchiedenen Epochen desſelben, die Annäherung 
zur Kunſt und Nationalität, jo wie die Misverſtändniſſe deutlich werden 
35 zu ſehen, die den Trieb zur Ausbildung begleitet und geſtört haben. 
Die eigentlichen Theater in Europa ſind alle ziemlich neu. Die 
Völker haben eine Eitelkeit darein geſetzt, die Entſtehung ihrer Bühne 
in frühe Jahrhunderte hinaufzurücken, und vorzüglich haben Italiener 
und Franzoſen hierin einen unnützen Wettſtreit geführt. Wenn man ſich 
4 dahin vereinigt, daſs man von der Bühne und der Schauſpielkunſt einer 
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Nation nur ſprechen kann, wenn ein Publikum entſtanden, das mit 
ſeinen Dichtern eins geworden iſt, wenn ſich ein beſtimmter Geſchmack, 
eine Schule und eigne Vorliebe ausgebildet haben, ſo wird man nicht 
mehr einzelne religiöſe oder moraliſche Dialogen zum Theater zählen, 
noch weniger jene fragmentariſchen Nachrichten von Gauklern und Jong- 4s 
leuren, am wenigſten aber frühe Uebungsverſuche und Nachahmungen, 
die einen Mönch auf ſeiner Zelle, oder einen Gelehrten, der keines Pu— 
blikums bedurfte, unterhielten. Das jetzige Bedürfnis des Theaters 
konnte ſich in früheren Jahrhunderten nicht zeigen, in welchen viele 
kirchliche und weltliche Feſte, Turniere des Adels neben Aufzügen und 50 
Spielen der Bürger die Imagination beſchäftigten, und in denen das 
Leben überhaupt weit weniger auf den engen Kreis des Hauſes und 
kleiner Thätigkeit eingeſchränkt war. Die neue Zeit genießt nicht jene 
Begünſtigungen der griechiſchen, in welcher Poeſie und Theater aus dem 
größten öffentlichen Beiſammenleben, aus einem mächtigen gemeinſamen 5° 
Interreſſe entſprangen, und dadurch ſo früh von ſelbſt national und 
geheiligt wurden: bei uns zeigt ſich nach dem verſchwundenen Mittel— 
alter und ſeinen großartigen Gedichten die neuere Poeſie, vorzüglich 
aber das Theater erſt dann, als eine Sehnſucht nach entflohenen großen 
Bildern und Begebenheiten an die Stelle dieſer tritt; es ſchärft ſich 60 
dieſe Begier um ſo mehr, je mehr das gemeinſame Band ſich löſet, je 
mehr alle Menſchen den Mittelpunkt des Lebens verlieren. So ſteht 
in neuern Zeiten die Poeſie leicht als Widerſtreit des Lebens da, und 
die Aufgabe, ſich mit dieſem auszuſöhnen und wieder mit ihm eins zu 
werden iſt die Urſache, daſs jo oft und jo gern Größe und Schönheit 6° 
einer falſchen nachgeahmten Wahrheit aufgeopfert wurden. 

Soll alſo die Bühne nur in der Eigentümlichkeit und nationalen 
Bildung eines Volks beſtehen, ſo hat ohne Zweifel nach dieſer Voraus— 
ſetzung England das älteſte Theater in Europa, welches kurz vor 
Shakeſpeare entſtand und durch ihn feine Vollendung erhielt; faſt eben“ 
jo alt iſt das ſpaniſche, welches nicht lange vor und mit Lope begann, 
aber erſt durch Calderon nach 1640 ſeine Ausbildung fand; mit dem 
Cid beginnt die Periode des wahren franzöſiſchen Drama; vor dem 
Goldoni können ſich die Italiener keiner nationalen geſchriebenen Komödie 
rühmen, und die Deutſchen müſſen geſtehen, dafs ſie erſt ſeit vierzig“? 
oder fünfzig Jahren auf dem Wege ſind, original und deutſch für ihre 
Bühne zu dichten, um vielleicht künftig jene Vollkommenheit zu finden, 
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in welcher ſie eben ſo kunſtmäßig als national ſein können, wenn es 
nicht etwa beſchloſſen iſt, durch neue Verirrungen dieſe Bildungsfähig— 
so keit zu ſtören und wiederholt zu verwirren. Ludwig Tieck. 
Behandlung des Wunderbaren in der Tragödie (1793). 
(„Kritiſche Schriften“, I., 62.) 


Ich habe bis jetzt nur von der Art des Wunderbaren geſprochen, 
die im „Sturm“ und „Sommernachtstraum“ herſcht, und von der Manier, 
mit der es der Dichter hier behandelte; ich will jetzt noch einige kurze 
Bemerkungen über die Darſtellung desſelben Stoffes in ſeinen Tragödien 

5 verſuchen. 

Der Zweck des Trauerſpiels iſt Furcht und Mitleid. Die Tragödie 
iſt das Gebiet aller hohen Affecte, der Extreme der Leidenſchaften; die 
Aufmerkſamkeit des Zuſchauers muſs immer auf einen Punkt geheftet 
bleiben, jede Zerſtreuung thut der Wirkung des Stückes Schaden. Durch 

10 alle Gradationen des Elends und der Leidenſchaften führt uns der 
Dichter ſeinem Zweck entgegen: von Othellos Liebe bis zum letzten und 
fürchterlichſten Augenblicke feiner Eiferſucht, von dem Moment, da Mac— 
beth den erſten flüchtigen Gedanken des Mordes faſst, bis zu dem, da 
er endlich mit ſeinem Tode die Zahl ſeiner Verbrechen ſchließt. Kein 

15 Vorfall, kein Charakter darf uns hier in den Weg treten, der uns den 
Hauptgeſichtspunkt verrückte; ſobald der Zuſchauer hier unterbrochen 
wird, ermattet auch die Theilnahme. Ich habe aber zu zeigen geſucht, 
daſs das Wunderbare im Sturm und Sommernachtstraum eben dadurch 
wahrſcheinlich werde, daſs die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers nicht zu 

20 lange auf einen Punkt geheftet bleibe; der hohe Affect der Tragödie, 
der Endzweck des Trauerſpiels ſelbſt, ſcheinen alſo nicht eine ſolche 
Geiſterwelt zu vertragen, wie ſie Shakespeare im Sturm darſtellt. 

Die Geiſterwelt ſcheint uns hier entfernter, und iſt uns unbe— 
greiflicher. 

25 Er handelt auch in der Tragödie ganz umgekehrt: die Geiſterwelt 
iſt hier der wirklichen untergeordnet, der Dichter läſst ſie nicht als 
Hauptzweck hervortreten; ſie wahrſcheinlich zu machen, ſind ihr nicht die 
übrigen Theile des Stückes untergeordnet, ſondern Leidenſchaften und 
Begebenheiten unſerer Welt ziehen die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers 

30 auf ſich; die wunderbare dient ihm nur dazu, das Furchtbare zu 
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verſtärken, uns noch tiefer zu erſchüttern. Das Wunderbare tritt hier 
in den Hintergrund zurück; wie ein Blitzſtral bricht es dann plötzlich 
hervor, und eben darum iſt hier die Kunſt des Dichters, es wahrſchein— 
lich zu machen, nicht jo notwendig; wenn er es nur dahin bringt, dafs es 
nur eintritt, uns zu erſchrecken und zu erſchüttern, jo wird ſchon dadurch un- 35 
ſere Illuſion völlig gewonnen, denn der Schreck, den wir empfinden, läſst 
den richtenden Verſtand nicht zur Sprache kommen. 

Im Sturm und im Sommernachtstraum iſt uns die Geiſterwelt näher 
gerückt. Wir verſtehen zwar immer nicht, wie Ariel wirkt, oder wie eine 
Blume (ſieh die ſchöne Beſchreibung im zweiten Akt des Sommer- 40 
nachtstraums) die Wirkungen haben kann, die ihr Oberon beilegt; 
aber wir ſehen doch die Mittel, durch welche eine Wirkung hervor— 
gebracht wird, der Dichter macht uns mit der Natur des Ariel und der 
Titania bekannt. Völlig unbegreiflich hingegen ſind uns die Erſcheinungen 
in der unterirdiſchen Hexenhöhle; der Geiſt des alten Hamlet und des 45 
Banquo bleiben immer für uns fremde, unbegreifliche Weſen. In dem 
Dunkeln und Rätſelhaften dieſer wunderbaren Welt liegt das Ex— 
ſchreckende; dafs wir jo unendlich weit von ihr entfernt ſtehen, und 
mehr ahnen, als wirklich wahrnehmen, dieß iſt es, was unſeren Schauder 
erregt und uns ſo ſtark erſchüttert. Shakeſpeare charakteriſiert im dritten 50 
Akt des Sommernachtstraums dieſe beiden Arten der Geiſter ſelbſt ſehr gut. 


Puck: 
Das mußs, o Geiſterfürſt, ſehr bald geſchehn; 
Die ſchnellen Drachen, die den Wagen ziehen 
Der braunen Nacht, durchſchneiden ſchon die Wolken 55 
Mit größerer Eil, und dorten ſcheint Aurorens 
Vorläufer ſchon, bei deſſen Ankunft die 
Umirrenden Geſpenſter ſcharenweiſe 
Heim zu Kirchhöfen eilen. Schon ſind alle 
Verdammten Geiſter, die auf Scheidewegen 60 
Und in den Fluten ihr Begräbnis haben, 
Zu ihrem würmervollen Lager bebend 
Zurückgekehrt; aus Furcht, der helle Tag 
Möcht ihre Schande ſehn, verbannen ſie 
Freiwillig ſich vom Lichte weg und bleiben 65 
Auf ewig zu der ſchwarzen Nacht geſellt. 
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Dberon. 

Doch wir find Geiſter einer andern Art. 

| Oft hab ich mit dem Morgenlicht geſcherzt, 

70 Und kann den Wald jo lange wie ein Jäger 
Durchtraben, bis des Himmels Pfort im Oſten 
Ganz feuerrot ſich gegen den Neptun 
Mit weit umher ergoſsnen Stralen öffnet, 
Und ſeine grünen Ström in Gold verwandelt. 

75 Im Hamlet ſagt der Geiſt: 

O wäre mir es nicht verboten, das 
Geheimnis meines Kerkers zu entdecken, 
Ich könnte eine Schilderung beginnen, 
Die mit dem kleinſten Worte deine Seele 
80 Zermalmte, daſs dein junges Blut erſtarrte, 
Daſs deine beiden Augen, Sternen ähnlich, 
Aus ihren Höhlen ſprängen, das ſich trennten 
Die dichten, krauſen Locken, jedes Haar 
Sich aufwärts ſträubte, wie die Stacheln des 
85 Ergrimmten Igels. — Aber dieſe Rätſel 
Der Ewigkeit gehören nicht für Ohren 
Von Fleiſch und Blut. 
Und in dieſer grauenvollen Dämmerung läſst der Dichter auch 
alle ſeine übernatürlichen Weſen in der Tragödie. 

90 Die Geiſter der Tragödie treten nur auf, um die tragiſche Wir— 
kung auf das höchſte zu bringen. Im Hamlet erreicht die Scene zwiſchen 
ihm und ſeiner Mutter einen hohen Grad des Pathetiſchen, als der 
Geiſt eintritt und der Scene einen neuen, noch kühnern Schwung gibt. 
Durch Hamlets Erſtaunen, Schaudern und Zittern im erſten Akt, durch 

9s Macbeth's Leidenſchaft, die an Wahnfinn gränzt, indem er den Geiſt 
Banqusos erblickt, hiedurch läſst uns der Dichter gar keinen Zweifel an 
der Exiſtenz der Geiſter ſelbſt übrig, indem ſich die Empfindung 
Macbeths und Hamlets dem Zuſchauer mittheilt: der Schreck iſt es 
hier, ſo wie das Rätſelhafte und Unbegreifliche des Hexenkeſſels, was 

100 uns mit Grauſen erfüllt und uns auf die lebendigſte Art täuſcht. 

Alles Unbegreifliche, alles, wo wir eine Wirkung ohne eine Ur— 
ſache wahrnehmen, iſt es vorzüglich, was uns mit Schrecken und Grauen 
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erfüllt: ein Schatten, von dem wir feinen Körper ſehen; eine Hand, 
die aus der Mauer tritt und unverſtändliche Charaktere an die Wand 
ſchreibt; ein unbekanntes Weſen, das plötzlich vor mir ſteht, und eben ſo ros 
plötzlich wieder verſchwindet. Die Seele erſtarrt bei dieſen fremdartigen 
Erſcheinungen, die allen ihren bisherigen Erfahrungen widerſprechen; die 
Phantaſie durchläuft in einer wunderbaren Schnelligkeit tauſend und 
tauſend Gegenſtände, um endlich die Urſache der unbegreiflichen Wirkung 
herauszubringen, ſie findet keine befriedigende, und kehrt noch ermüdeter 110 
zum Gegenſtande des Schreckens ſelbſt zurück. Auf dieſe Art entſteht 
der Schauder, und jenes heimliche Grauſen, das uns im Macbeth und 
Hamlet befällt: ein Schauder, den ich einen Schwindel der Seele nennen 
möchte, ſo wie der körperliche Schwindel durch eine ſchnelle Betrachtung 
von vielen Gegenſtänden entſtehen kann, indem das Auge auf keinem 15 
verweilt und ausruht. — Wären wir mit Hamlets oder Banquos Geiſt 
ſo vertraut wie mit Ariel oder Caliban, ſo würden ſie uns wenig er⸗ 
ſchrecken; nur in dem Dunkel, womit der Dichter hier ſeine wunderbare 
Welt umhüllt, liegt das Furchtbare, und indem er es mit den höchſten 
Ausbrüchen der Leidenſchaft in Verbindung bringt, erregt er das Er⸗ 120 
ſchütternde. — Daher iſt die Geiſtererſcheinung im Cäſar nicht ſo 
fürchterlich als die im Macbeth, weil Brutus hier nicht mit jenem Ent⸗ 
ſetzen Macbeths ſpricht; aber der Dichter wollte hier auch nur eine 
bange Ahnung für ſeinen Haupthelden erregen, keinen hohen tragiſchen 
Schreck. — Die Geiſter in Richard III. ſind nur Vorboten ſeines 125 
Unterganges, nur Herolde ſeines Elends, aber ſie ſind nicht, wie Ban⸗ 
quos Geiſt dem Macbeth, das finnlich dargeſtellte Elend und Entſetzen 
Richards. Ludwig Tieck. 


Engliſche und ſpaniſche Bühne. 


(Aus „Vorleſungen über dramatiſche Kunſt und Literatur“. III. Thl.) 


Unſerm gleich anfangs vorgelegten Plane gemäß haben wir uns 
jetzt mit dem engliſchen und ſpaniſchen Theater zu beſchäftigen. Wir 
wurden im vorhergehenden ſchon verſchiedentlich veranlasst, bald das eine, 
bald das andere beiläufig zu erwähnen, theils um manche Begriffe durch 
den Gegenſatz in ein helleres Licht zu ſetzen, theils wegen des Einfluſſes, 5 
den ſie nach außenhin verbreitet haben. Sowol die Engländer als die 
Spanier beſitzen eine ſehr reiche dramatiſche Literatur, beide haben eine 
Menge fruchtbarer und talentvoller Schauſpieldichter gehabt, worunter 
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auch die weniger bewunderten und berühmten, im Ganzen genommen, 
10 ungemeines Geſchick für dramatiſche Belebung und Einſicht in das Weſen 
theatraliſcher Wirkung beweiſen. Die Geſchichte ihres Theaters hat keinen 
Zuſammenhang mit der des italieniſchen und franzöſiſchen, denn es hat 
ſich ganz ohne fremde Einwirkung aus eigener Kraftfülle entwickelt: die 
Verſuche, es auf Nachahmung der Alten oder gar der Franzoſen zurück— 
15 zuführen, ſind entweder ohne Folgen geblieben, oder erſt ſehr ſpät, in 
den Zeiten des Verfalls zum Vorſchein gekommen. Die Ausbildung dieſer 
beiden Bühnen iſt ebenfalls unabhängig von einander; die ſpaniſchen 
Dichter haben die engliſchen durchaus nicht gekannt, und bei dieſen konnte 
ich in der älteren und bedeutendſten Periode noch keine Spur der Be— 
20 kanntſchaft mit ſpaniſchen Schauſpielen (wiewol allerdings mit Novellen 
und Romanen) entdecken; erſt in der Zeit Karls des Zweiten finden ſich 
Ueberſetzungen aus dem Calderon. 
Es haben unter dem Menſchengeſchlecht ſo vielfältige Mittheilungen 
von Jahrhundert zu Jahrhundert und von Nation zu Nation ſtattgefunden, 
25 und der menschliche Geiſt iſt meiſtentheils jo träge zum Erfinden, daſs 
das Urſprüngliche in jedem Fache geiſtiger Bemühungen überall eine 
ſeltene Erſcheinung iſt. Wir ſind begierig zu ſehen, wie es geraten wird, 
wenn unternehmende Köpfe, unbekümmert darum, daſs etwas jchon 
anderswo in hoher Vollkommenheit vorhanden geweſen, ſich beſtreben, es 
30 ganz von vorn wieder zu erfinden; wenn fie den Grund des neuen Ge— 
bäudes auf eigenem Boden legen, und alle Zurüſtungen, alles Baugerät 
aus eigenen Mitteln herbeiſchaffen. Wir theilen gewiſſermaßen die Freude 
des Gelingens, wenn wir ſie raſch von der anfänglichen Unbeholfenheit 
und Bedürftigkeit zu fertiger Meiſterſchaft fortſchreiten ſehen. Dieſen an— 
35 ziehenden Anblick würde uns die Geſchichte des griechiſchen Theaters 
gewähren, wenn uns deſſen roheſte Anfänge aufbewahrt wären, die noch 
gar nicht einmal aufgeſchrieben wurden; allein es iſt leicht, aus der Ver— 
gleichung des Aeſchylus mit dem Sophokles weiter zurück zu ſchließen. 
Die Griechen hatten ihre Schauſpielkunſt von keinem anderen Volke er— 
40 erbt oder entlehnt; fie war urſprünglich und einheimiſch, und eben darum 
konnte ſie eine lebendige Wirkung hervorbringen. Hiemit hatte es ſchon 
eine Endſchaft erreicht, als Griechen Griechen nachahmten, nämlich als 
die alexandriniſchen Dichter nach den großen Muſtern gelehrt und kritiſch 
Dramen ausarbeiteten. Bei den Römern trat das Gegentheil ein; ſie 
45 hatten Form und Gehalt ihrer Schauſpiele von den Griechen über— 
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kommen, ſie verſuchten es nie, hierin mündig zu werden, und ihre eigene 
Sinnesart auszuſprechen; deswegen nehmen ſie auch in der Geſchichte 
der dramatiſchen Kunſt eine ſo unbedeutende Stelle ein. Unter den 
Völkern des neueren Europa haben bis jetzt nur die Engländer und 


Spanier (die deutſche Schaubühne iſt erſt im Werden) ein durchaus ori- 


ginales, nationales und in ſeiner eigenen Geſtalt zu einer feſten Aus- 
bildung gediehenes Theater. 

Jene Kunſtrichter, welche die Alten auf ſolche Weiſe für muſter— 
haft halten, dass in der Poeſie wie in allen übrigen Künſten kein Heil 


zu hoffen ſei, außer auf dem Wege der Nachahmung, behaupten: jenes 


eben genannten Nationen haben gerade deswegen, weil ſie dieſen Weg 
nicht betreten, lauter regelloſe Werke auf die Bühne gefördert, die durch 
einzelne ſchöne Züge glänzen mögen, an denen aber die barbariſche Form— 
loſigkeit des Ganzen immer verwerflich bleibe. Wir haben über dieſe 
Anſicht ſchon im Eingange gegenwärtiger Vorleſungen das Nötige im 
allgemeinen erinnert, müſſen uns aber hier noch etwas näher damit 


u 


einlaſſen. 
Wäre die Behauptung richtig, ſo würde alles, was die Werke der 


vollendetſten engliſchen und ſpaniſchen Dramatiker, eines Shakesſpeare 


und Calderon, unterſcheidet, ſie bloß unter die Alten herabſetzen; ſie s 


würden auf keine Weiſe für die Theorie wichtig ſein, und könnten höch— 
ſtens durch die Annahme merkwürdig ſcheinen, der Eigenſinn dieſer Na— 
tionen, ſich durchaus nicht nach den Regeln bequemen zu wollen, möchte 
den Dichtern deſto unbeſchränkteren Spielraum gelaſſen haben, ihre an— 


= 


geſtammte Originalität, wiewol gleichſam hinter dem Rücken der Kunjt : 


zu offenbaren. Allein ſelbſt dieſe Annahme dürfte bei näherer Beleuchtung 
ſehr zweifelhaft werden. Der dichteriſche Geiſt bedarf allerdings einer 
Umgränzung, um ſich innerhalb derſelben mit ſchöner Freiheit zu bewegen, 
wie es alle Völker ſchon bei der erſten Erfindung des Silbenmaßes ge— 
fühlt haben; er mufs nach Geſetzen, die aus ſeinem eigenen Weſen her— 
fließen, wirken, wenn ſeine Kraft nicht ins Leere hinaus verdunſten ſoll. 

Formlos zu ſein, darf alſo den Werken des Genius auf keine 
Weiſe geſtattet werden; allein es hat damit auch keine Gefahr. Um dem 
Vorwurfe der Formloſigkeit zu begegnen, verſtändige man ſich nur über 
den Begriff der Form, der von den meiſten, namentlich von jenen 
Kunſtrichtern, welche vor allem auf ſteife Regelmäßigkeit dringen, nur 
mechaniſch, und nicht, wie er ſollte, organiſch gefajst wird. Mechaniſch 
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iſt die Form, wenn ſie durch äußere Einwirkung irgend einem Stoffe, 
bloß als zufällige Zuthat, ohne Beziehung auf deſſen Beſchaffenheit er— 
„theilt wird, wie man z. B. einer weichen Maſſe eine beliebige Geſtalt 
gibt, damit ſie ſolche nach der Erhärtung beibehalte. Die organiſche 
Form hingegen iſt eingeboren, ſie bildet ſich von innen heraus, und erreicht 
ihre Beſtimmtheit zugleich mit der vollſtändigen Entwicklung des Keimes. 
Solche Formen entdecken wir in der Natur überall, wo ſich lebendige 
Kräfte regen, von der Kryſtalliſation der Salze und Mineralien an bis 
zur Pflanze und Blume und von dieſer bis zur menſchlichen Geſichts— 
bildung hinauf. Auch in der ſchönen Kunſt wie im Gebiete der Natur, 
der höchſten Künſtlerin, ſind alle ächten Formen organiſch, d. h. durch 
den Gehalt des Kunſtwerkes beſtimmt. Mit einem Worte, die Form iſt 
nichts anderes als ein bedeutſames Aeußeres, die ſprechende, durch keine 
ſtörenden Zufälligkeiten entſtellte Phyſiognomie jedes Dinges, die von 
deſſen verborgenem Weſen ein wahrhaftes Zeugnis ablegt. 

Hieraus leuchtet ein, daſs der unvergängliche oder gleichſam durch 
verſchiedene Körper wandernde Geiſt der Poeſie, ſo oft er ſich im 
100 Menſchengeſchlechte neu gebiert, aus den Nahrungsſtoffen eines ver— 

änderten Zeitalters ſich auch einen anders geſtalteten Leib zubilden muſßs. 
Mit der Richtung des dichteriſchen Sinnes wechſeln die Formen, und 
wenn man die neueren Dichtarten mit den alten Gattungsnamen belegt, 
und ſie nach deren Begriffe beurtheilt, ſo iſt dieß eine ganz unbefugte 
105 Anwendung von dem Anſehen des klaſſiſchen Altertums. Niemand ſoll 
vor einer Gerichtsbarkeit belangt werden, unter die er nicht gehört. Wir 
können gern zugeben, die meiſten dramatiſchen Werke der engliſchen und 
ſpaniſchen Dichter ſeien im Sinne der Alten weder Tragödien noch 
Komödien; es ſind eben romantiſche Schauſpiele. Daſs die Bühne 
110 eines Volkes, welches bei deren Gründung und Ausbildung von fremden 
Vorbildern nichts gewusst, noch wiſſen wollen, viel eigenes und abweichen— 
des haben wird, ſogar ſeltſam abſtechendes gegen die Theater anderer Na— 
tionen, die dabei ein gemeinſchaftliches Muſter der Nachahmung vor 
Augen gehabt, dieß wird ſchon jedermann vorausſetzen, und das Gegen— 
115 theil würde eher befremdlich ſcheinen. Wenn aber die gleichzeitig ent— 
ſtandenen und dennoch einander unbekannt gebliebenen Bühnen zweier 
Völker, die in phyſiſcher, moraliſcher, politiſcher und religiöſer Hinſicht 
ſo weit von einander abſtehen, wie die Engländer und Spanier, neben 
den äußeren und inneren Verſchiedenheiten die auffallendſten Züge der 
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Verwandtſchaft an ſich tragen, jo muſs wol der Gedankenloſeſte aufızo 
dieſe Erſcheinung aufmerkſam werden, und es wird ſich ihm natürlich 
die Vermutung aufdrängen, bei der Entwickelung beider habe dasſelbe 
oder wenigſtens ein gleichartiges Princip obgewaltet. Indeſſen iſt dieſe 
Zuſammenſtellung des engliſchen und des ſpaniſchen Theaters in ihrem 
gemeinſchaftlichen Gegenſatz mit aller dramatiſchen Literatur, die aus Nach- 125 
ahmung der Alten erwachſen, ſo viel wir wiſſen, noch niemals verſucht 
worden. Könnte man einen Landes- und Zeitgenoſſen und verſtändigen 
Bewunderer des Shakeſpeare, und einen anderen des Calderon wieder 
auferwecken, und ſie mit den Werken des ihnen fremden Dichters bekannt 
machen, ſo würden beide, mehr von einem nationalen als allgemeinen 130 
Geſichtspunkte ausgehend, ohne Zweifel ſich nur mit Mühe binein ver⸗ 
ſetzen und viel dagegen einzuwenden haben. Hier mufs nun die ver⸗ 
mittelnde Kritik eintreten, die vielleicht von einem Deutſchen am beſten 
ausgeübt werden kann, der weder in engliſcher noch in ſpaniſcher Na⸗ 
tionalität befangen, aber einer wie der andern durch Neigung befreundet 13s 
iſt, und durch keine Eiferſucht gehindert wird, das Große, was früher 


im Auslande geleiſtet worden, anzuerkennen. N 
A. W. Schlegel. 


Ueber Goethe's „Torquato Taſſo“. 


(„Kritiſche Schriften“, I. Thl., S. 14. — Berlin 1828.) 


Der Gedanke, den Charakter eines wirklichen Dichters zum Gegen⸗ 
ſtande einer dichteriſchen Darſtellung zu machen, hat etwas ſo natür⸗ 
liches und auffallend anlockendes, daſs man ſich wundern mufs, ihn nicht 
häufiger benutzt zu finden. So wie ein Dichter am fähigſten iſt, einen 
anderen auszulegen, wie er oft einen dichteriſchen Zug mit lebendigem 
Gefühl auffaſst, der anderen nur verworrene Ahnungen erregt, ſo wird 
er auch tiefer ergründen, wie ſich in einer Dichterſeele die Triebe zart 
in einander weben, feiner belauſchen, wie da die Regung ſich allmählig 
zur That bildet; hiebei vorausgeſetzt, daſs der Dichter, deſſen Charakter 
dargeſtellt werden ſoll, nicht ein gewöhnlicher Menſch im Leben ſei, dais 
der Schwung und die beſondere Richtung ſeines Genius ſich auch in 
Eigentümlichkeiten der Denkart und Lebensweiſe äußern. Dieß war gewiſs 
mit Torquato Taſſo, den Goethe zur Hauptperſon eines jetzt zum 
erſten Mal (1790) gedruckten Schauſpiels gemacht hat, in hohem Grade 
der Fall. Seine ſeltſamen und unglücklichen Schickſale wurden durch rs 
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ſeinen Charakter veranlaſst, und eben die Eigenheiten ſeines Tempera— 
ments und ſeiner Organiſation, die dieſen beſtimmen helfen, hiengen auch 
mit ſeinem dichteriſchen Talent zuſammen. Sein leicht aufflammender 
Enthuſiasmus zeigte ſich im Leben als höchſt reizbare Empfindlichkeit; 
20 die ſtille keuſche Würde ſeines Stils als ſchüchterne Beſcheidenheit mit 
Künſtlerſtolz gemiſcht; der hohe Ernſt in dem Ton ſeiner Gedichte als 
Hang zur Einſamkeit und Betrachtung. Derjenige Zug ſeines Charakters, 
den man aus ſeinen Werken am wenigſten vermuten ſollte, iſt das 
grillenhafte, düſtere Mistrauen gegen die Menſchen, das ihn ewig quälte 
25 und wie einen raſtloſen Flüchtling durch das Leben hinjagte. Nicht nur 
die Perſönlichkeit des Taſſo, wie man ſie aus der Geſchichte kennen 
lerut, hat Goethe treu und wahr in ſeinem Bildniſſe zuſammengefaſst, 
ſondern auch feinere Schattierungen, die er nur durch tiefes Studium 
der Werke des Dichters wahrnehmen konnte, auszudrücken gewuſst. Selbſt 
30 auf einzelne Stellen der Gedichte ſeines Helden hat er angeſpielt. So 
iſt z. B. was Taſſo vom goldenen Zeitalter ſagt, größtentheils aus dem 
bezaubernd ſchönen Chor im erſten Act des „Aminta“ genommen. Manche 
Schönheiten dieſer Art müſſen freilich für Leſer verloren gehen, die den 
Taſſo nicht als Dichter kennen, wenn ihnen gleich immer die Feinheit 
35 und Sorgfalt in der Behandlung des ganzen Charakters ſichtbar bleibt. 
Eine andere Klaſſe von Schönheiten, welche nur von Kennern der 
Lebensgeſchichte des Taſſo gefühlt werden können, machen die Benutzungen 
kleiner hiſtoriſcher Umſtände aus, die den Leſer auf den Schauplatz hin— 
zaubern, und ihm das Ganze mit anſchaulicher Wahrheit vorbilden. 
40 Hiebei iſt der Dichter weit mehr dem neueſten Biographen des Taſſo, 
dem Abbate Seraſſi, als dem, aus welchem faſt alle übrigen geſchöpft 
haben, dem Giambattiſta Manſo gefolgt. Aus der Lebensbeſchreibung 
des letzten ſchreiben ſich viele romanhafte Erzählungen her, die zum 
theil von jenem, der mit großem Fleiß geſammelt und geprüft zu haben 
45 ſcheint, verworfen werden. Seraſſi leugnet das Liebesverſtändnis der 
Prinzeſſin Leonora mit dem Taſſo, wovon ſo viel erzählt worden war; 
er behauptet, ſie habe nie etwas anderes für ihn empfunden als Freund— 
ſchaft, Bewunderung für ſein Talent und Wolgefallen an ſeinem geiſt— 
reichen Umgange. Unſer Dichter hat zwar ihrer Neigung eine etwas 
> andere Farbe geliehen; aber auch in ſeiner Darſtellung geſtattet ſie den 
leidenſchaftlichen Gefühlen ihres Günſtlings nicht, die Schranken der 
Ehrerbietung zu überſchreiten. 
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Der Plan des Stückes iſt ſehr einfach: gerade nur jo viel Hand— 
lung, als erfordert wurde, um den Charakter des Taſſo ſich völlig ent— 
wickeln zu laſſen. Ohne daſs unerwartete Ereigniſſe oder mächtige Leiden- 55 
ſchaften zu Hilfe gerufen würden, um den Knoten zu ſchürzen, fließt 
alles aus dem Contraſt zwiſchen den Charakteren des Taſſo und des 
Autonio Montecatino, welcher Secretär beim Herzog Alfonſo war, leicht 
und natürlich her. Der Schlußs iſt nicht ganz befriedigend. Das ſchöne 
Gleichnis, worin Taſſo ſich und den Antonio ſchildert, kann die dauernde 60 
Disharmonie zwiſchen ihnen nicht auflöſen, durch die der erſte in ſo 
quälende Lagen geriet. Für die Bühne ſcheint der Verfaſſer das Stück 
überhaupt nicht beſtimmt zu haben; ein Schauſpiel, das ſich mehr durch 
ſorgfältige Ausführung, durch Feinheit und Zierlichkeit des Dialogs, 
durch Sittenſprüche, die mit attiſcher Urbanität vorgetragen ſind, als 65 
durch überraſchende Auftritte, durch Kühnheit und Kraft auszeichnet, muss 
auch notwendig auf den Leſer ſtärker wirken, als auf den Zuſchauer. 

A. W. Schlegel. 


Shakeſpeare. 
(Aus „Wilhelm Meiſters Lehrjahre“, III. Buch, 11. Kap.) 


Wilhelm hatte kaum einige Stücke Shakeſpeare's geleſen, als ihre 
Wirkung auf ihn fo ſtark wurde, daſs er weiter fortzufahren nicht im 
ſtande war. Seine ganze Seele geriet in Bewegung. Er ſuchte Gele— 
genheit mit Jarno zu ſprechen und konnte ihm nicht genug für die ver— 
ſchaffte Freude dauken. ö 

„Ich habe es wol vorausgeſehen,“ ſagte dieſer, „daſs Sie gegen 
die Trefflichkeit des außerordentlichſten und wunderbarſten aller Schrift— 
ſteller nicht unempfindlich bleiben würden.“ 

„Ja,“ rief Wilhelm aus, „ich erinnere mich nicht, daſs ein Buch, 
ein Menſch oder irgend eine Begebenheit des Lebens ſo große Wirkungen 10 
auf mich hervorgebracht hätte, als die köſtlichen Stücke, die ich durch 
Ihre Gütigkeit habe kennen lernen. Sie ſcheinen ein Werk eines himm— 
liſchen Genius zu ſein, der ſich den Menſchen nähert, um ſie mit ſich 
ſelbſt auf die gelindeſte Weiſe bekannt zu machen. Es ſind keine Gedichte! 
Man glaubt vor den aufgeſchlagenen, ungeheuren Büchern des Schickſals 15 
zu ſtehen, in denen der Sturmwind des bewegteſten Lebens ſauſt und ſie 
mit Gewalt raſch hin und wieder blättert. Ich bin über die Stärke und 
Zartheit, über die Gewalt und Ruhe ſo erſtaunt und außer aller Faſſung 
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gebracht, daſs ich nur mit Sehnſucht auf die Zeit warte, da ich mich 
20 in einem Zuſtande befinden werde, weiter zu leſen. | 
„Bravo,“ ſagte Jarno, indem er unſerem Freunde die Hand reichte 
und ſie ihm drückte, „ſo wollte ich es haben. Und die Folgen, die ich 
hoffe, werden gewiss auch nicht ausbleiben.“ 
„Ich wünſchte,“ verſetzte Wilhelm, „daſs ich Ihnen alles, was 

25 gegenwärtig in mir vorgeht, entdecken könnte. Alle Vorgefühle, die ich 

jemals über Menſchheit und ihre Schickſale gehabt, die mich von Jugend 

auf, mir ſelbſt unbemerkt, begleiteten, finde ich in Shakeſpeares Stücken 

erfüllt und entwickelt. Es ſcheint, als wenn er uns alle Rätſel offen— 

barte, ohne daſs man doch ſagen kann: Hier oder da iſt das Wort der 
0 Auflöſung. Seine Menſchen ſcheinen natürliche Meuſchen zu ſein, und 
ſie ſind es doch nicht. Dieſe geheimnisvollſten und zuſammengeſetzteſten 
Geſchöpfe der Natur handeln vor uns in ſeinen Stücken, als wenn ſie 
Uhren wären, deren Zifferblatt und Gehäuſe man von Krhyſtall gebildet 
hätte; ſie zeigen nach ihrer Beſtimmung den Lauf der Stunden an, und 
man kann zugleich das Räder- und Federwerk erkennen, das ſie treibt. 
Dieſe wenigen Blicke, die ich in Shakeſpeares Welt gethan, reizen mich 
mehr als irgend etwas anderes, in der wirklichen Welt ſchnellere Fort— 
ſchritte vorwärts zu thun, mich in die Flut der Schickſale zu miſchen, 
die über ſie verhängt ſind, und dereinſt, wenn es mir glücken ſollte, aus 
dem großen Meere der wahren Natur wenige Becher zu ſchöpfen und ſie von 
der Schaubühne dem lechzenden Publikum meines Vaterlandes auszu— 
ſpenden.“ 

„Wie freut mich die Gemütsverfaſſung, in der ich Sie ſehe,“ ver— 
ſetzte Jarno und legte dem bewegten Jüngling die Hand auf die Schulter, 
„Laſſen Sie den Vorſatz nicht fahren, in ein thätiges Leben überzugehen, 
und eilen Sie, die guten Jahre, die Ihnen gegönnt find, wacker zu 
nützen. Kann ich Ihnen behilflich ſein, ſo geſchieht es von ganzem 
Herzeu. Goethe. 

ö Goethe's „Fanſt“. 

(Aus „Briefe über Goethe's „Fauſt“. Wien 1834, S. 11, zweiter Brief.) 
. 

Ganz richtig iſt die Bemerkung, verehrter Freund, dafs ſich in 
Fauſts Charakter alle drei Richtungen, wenn auch in ſehr ungleichem 
Maße, ausgedrückt finden, nach welchen hin die menſchliche Kraft ihrer 
Beſchränkung gewahr werden kann: die Richtung auf Er keuntnis nämlich, 
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auf materielle, und auf, ſittliche Lebenszwecke; in welchen 
drei Richtungen eben alles menſchliche Streben rein aufgeht. In jener 
Vereinigung liegt denn auch die Totalität der Dichtung; und wenn 
einige dieſe die Welttragödie, und andere beſſer die Trogödie der 
Menſchheit genannt haben: jo iſt es zum theil in dieſem Sinn, vajs 
eine ſolche Benennung ihr zukommt. 2 10 
Verfolgt man nun jene drei Richtungen bei Fauſt im einzelnen, 
und zunächſt die auf ſittliche Zwecke hinausgehende: ſo iſt es an ſich 
ſelbſt klar, daſs dieſe Zwecke keine rein ſittlichen ſein können. Denn es 
wäre in der That ein ſonderbarer Einfall, wenn ſich jemand dem 
Teufel aus reinem Tugendeifer verſchriebe, und eine ſolche Dichtung s 
wol die frechſte, wie die abgeſchmackteſte Verhöhnung des ſittlichen 
Strebens, welche der Uebermut ſich erlauben könnte. Auch kann das 
rein ſittliche Streben, in wie fern nämlich bei endlichen Weſen von 
einem ſolchen die Rede ſein darf, ſeiner Natur nach nie zu einer Eut— 
zweiung über ſeine Beſchränkung führen, weil es jederzeit ſeinen Ab- 20 
ſchluſs in der Idee einer ſittlichen Weltregierung ſucht und findet, und 
durch den feſten Glauben an dieſe, auch in der Beſchränkung mit ſich 
ſelbſt ſich einig fühlend, vor jedem Zerfallen über dieſe gewahrt wird. 
Unvermeidlich aber werden die Keime der letzteren ſich dort entwickeln, 
wo das ſittliche Streben ſelbſt auf entſchieden vorherſchenden? 
Beweggründen der Eigenſucht ruht; ein Hebel, der von Klin- 
ger in ſeiner Bearbeitung des Fauſt ſehr wirkſam benützt worden iſt. 
In Goethes Fauſt hingegen tritt das ſittliche Streben bei dieſem auf 
das offenbarſte zurück, wie es auch nach der Anlage des ganzen Ge— 
dichtes notwendig zurücktreten müjste; und nur in dem Wunſch, andern?“ 
reine, von Irrtum reine Quellen der Erkenntnis öffnen zu können; in 
ſeiner thätigen Verwendung bei der Seuche, und in einem gelegenheitlichen 
Rückblick auf den ungleichen Streit zwiſchen der ſittlichen und ſinnlichen 
Natur des Menſchen iſt es mit wenigen einzelnen Zügen angedeutet. 
Deſto bedeutender tritt in Fauſt das Streben nach Erkennt— 
nis hervor. Es ergibt ſich im allgemeinen von ſelbſt, daſs nn 
Streben nach Erkenntnis, ausſchließend um ihrer ſelbſt willen, als e 
rein intellektuelles, durchaus undramatiſch iſt. Daher vermöchte denn 
die Zerfallenheit über die Schranken unſers Erkennens in überraſchen— 
den Zügen, herb und ohne Milderung hingeſtellt, wol einen tragiſchen #0 
Eindruck, nie aber eine tragiſche Wirkung hervorzubringen, die nur auf 
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das Handeln gegründet werden mag. Zur Erreichung einer ſolchen kann 
ſie nur dann geeignet ſein, wenn das Streben nach Erkenntnis mit 
dem Streben nach äußeren Lebenszwecken in Verbindung tritt; und auf 
45 ſolche Weiſe allein konnte es im Fauſt dem Stamm der alten Volksſage 
eingeimpft, oder als dieſer bereits angehörender Zweig benützt werden. 

Je bedeutender aber in Fauſt das Streben nach Erkenntuis, als 
Quelle ſeiner Zerfallenheit, hervortritt, um deſto wichtiger wird es fein, 
über die eigentümliche Natur und Beſchaffenheit dieſes Strebens ins 

50 Reine zu kommen. Denn wenn Schubarth in ſeinen ſchätzbaren Vor— 
leſungen gleich ſehr richtig bemerkt hat, das nicht die Erkenntnis 
des Höheren an ſich, ſeines erhabenen Wertes wegen, 
Fauſts Zweck ſei: ſo ſcheint dieſes die Frage doch keineswegs zu er— 
ſchöpfen. Was ich ſelbſt zu ihrer Löſung vorzubringen habe, werden Sie 

55 als Andeutungen, die ich hier Ihrer weitern Prüfung unterwerfe, gewiss 
eben ſo unbefangen aufnehmen, als ich Ihnen dieſelben übergebe. 

Mau hat, glaube ich, in Fauſts Charakter immer zu viel Accent 
auf ſein Streben nach Erkenntnis, als ein poſitives, und als 
Grund ſeiner Zerfallenheit gelegt. Ich will es verſuchen, mich 

60 deutlicher zu erklären. 

DR 

Die Kraft, welche in uns nach Erkenntnis ſtrebt, iſt, als geiſtige, 
eine unendliche. Indem ſie, als eine ſolche ſich an den Schranken der 
Endlichkeit bricht, iſt ihr die Entzweiung mit dieſen von vorne herein 
gegeben, und das drückende Gefühl derſelben kann nur dadurch verſöhnt 

65 werden, daſs fie innerhalb jener Schranken ſelbſt ſich befriedigt 
finde. Betrachten wir nun die drei vorzüglichſten Richtungen, nach 
welchen der Erkenntnistrieb ſich auszubreiten ſtrebt: die Richtung auf 
das ſcientifiſche Wiſſen, in ſo fern dieſes das Notwendige und Nützliche, 
wie das Angenehme im Leben zum Gegenſtaude hat; auf die Kenntnis 

70 der Natur, als Inbegriff aller äußeren Erſcheinungen, und ihres not— 
wendigen Zuſammenhanges; und auf die Erkenntnis der ſittlichen Natur 
des Menſchen und den Zuſammenhang ſeines gegenwärtigen Daſeins 
mit einem zukünftigen: ſo finden wir, daſs wie dem menſchlichen Geiſt, 
wenn er über die ihm gezogenen Schranken hinausſtrebt, die Entzweiung, 

75 ſo auch innerhalb derſelben die Verſöhnung gegeben iſt. 

Dieſe Verſöhnung nun liegt bei dem ſcientifiſcheu Wiſſen darin, 
daſs dieſes für unſere äußeren Lebenszwecke, für diejenigen ſowol, welche 
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das Notwendige und Nützliche, als für jene, welche das Angenehme zum 
Gegenſtande haben, und eben ſo unſre Erkenntnis von der materiellen 
Natur, wie von der ſittlichen des Menſchen für unſer Bedürfnis in 
unſerem gegenwärtigen Zuſtande ſich als genügend ausweiſt, um uns 
auch innerhalb der unſerm Geiſt geſetzten Marken eine hinreichende Be— 
friedigung finden zu laſſen. Vermittelt aber wird dieſe Befriedigung 
nach jeder der angegebenen Beziehungen im allgemeinen durch das in 
unſerer Natur liegende Wolgefallen an dem Erreichten, als errungenem, 
und an dem Erreichbaren, als zu hoffenden Beſitz; bei unbefangener Er— 
forſchung der materiellen, ſo wie der ſittlichen Natur des Menſchen aber 
noch dadurch, daſs dieſe, wie unvollkommen unſere Einſicht auch bleibe, 
jederzeit dem Glauben an eine ſittliche Weltregierung zulenkt, und ſo 
nicht nur dem Schmerz über unſere Beſchränkung feine Stachel nimmt oo 
ſondern uns auch mit der erhebenden Hoffnung erfüllt, daſs unſere 
intellectuellen, wie unſere ſittlichen Kräfte im beſtändigen Fortſchritt 
einer vollkommeneren Entwicklung entgegen reifen. 

Wo aber dem Trieb nach Erkenntnis dieſe Beziehung vom Anfang 
her fehlt, oder wo er ſie aufgegeben hat: da läſst ſich von ſeinem 9s 
Streben auch nicht jagen, daſs es auf ein Poſitives gerichtet ſei; ſon— 
dern es ſtrebt vielmehr überall vernichtend der Verneinung zu. Denn, 
indem er weder die Natur nach ihrem innern Zuſammenhang als ein 
ſelbſtändiges Ganzes zu erfaſſen, noch den Bruchſtücken ſeiner Einſicht 
in dieſem Zuſammenhang durch die Beziehung auf die Idee einer Gott- 100 
heit, als Schöpfers und Erhalters derſelben, eine ſichere Bedeutung ab— 
zugewinnen vermag: erblickt er in ihr, wie in ſeiner innern Welt nichts 
als eine verworrne Maſſe von ewig ſich feindſelig bekämpfenden und 
zerſtörenden Kräften, bei deren Betrachtung ihm nichts als die Ver— 
neinung übrig bleibt, da ihm durch den Mangel einer alles zur Ein- 10s 
heit verknüpfenden, und durch ſich ſelbſt abſchließenden Idee das Bejahen 
durchaus genommen iſt. 

Dieſes aber iſt noch von einer andern Seite her der Fall. Wenn 
nämlich in dem Vorhergehenden die Freude an der errungenen Er— 
kenntnis, als Beſitz, und die Hoffnung, dieſen Beſitz zu erweitern, mit 10 
Recht als dasjenige bezeichnet wurde, wodurch alle Befriedigung des 
menſchlichen Geiſtes innerhalb der ihm gezogenen Schranken vermittelt 
werde: ſo ſieht dieſer auch in ſolcher Hinſicht zur Verneinung ſich hin— 
gedrängt, da ohne jene ausgleichende Idee einer ſittlichen Weltregierung 
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115 das Streben nach Erkenntnis einer ſichern Beziehung zu den höchſten 
Intereſſen unſers Daſeins entbehrt und ſomit weder erfreuend noch erhebend 
auf den Geiſt einzuwirken vermag. Indem aber auf ſolche Weiſe jedes 
einige Intereſſe an der Menſchen erreichbaren Erkenntnis aufgehoben 
wird, wird damit zugleich jeder tiefere Ernſt und Gehalt des Strebens 

120 nach derſelben aufgehoben, und es bleibt für das unruhige Bedürfnis 
des Geiſtes eben kein Ziel, als das Unerreichbare übrig. — 

Wie kann aber das Unerreichbare für den Erkenntnistrieb Ziel 
eines poſitiven Strebens ſein, wenn es ſich dieſem als ein Unerreich— 
bares mit ſolcher Entſchiedenheit darſtellt, wie das überall bei den außer 

125 dem Bereich unſers Erkennens liegenden Objecten der Fall iſt? Was 
außerhalb dieſes Bereiches liegt, iſt eben nur im allgemeinen Begriff 
eines erweiterten Erkennens für uns vorhanden. Es gibt daher eine 
Sehnſucht, ein lebendiges Verlangen, daſs es dem menſchlichen Geiſt 
vergönnt ſein möchte, die Gränzen ſeiner Erkenntnis zu überfliegen; es 

130 gibt ein Verachten und Vernichten des innerhalb dieſer Gränzen Liegen— 
den; es gibt ein leidenſchaftliches Anſtürmen, aber es gibt kein poſitives 
Hinausſtreben über dieſelben, das ſich nicht an ſich ſelbſt in ein Nichts 
auflöſte. 

Der regſte Trieb nach Erkenntnis um ihrer ſelbſt, wenn auch 

135 nicht um ihres erhabnen Wertes in ihrer Beziehung zu den höchſten 
Intereſſen des Daſeins willen, wird dabei immer am wenigſten in Ge— 
fahr ſein, ſich in den Banden eines ſolchen Irrtums zu verſtricken; 
nicht darum allein, weil er innerhalb der Begränzung ſelbſt Stoff, ge— 
nügende Befriedigung und Abſchluſs ſeines Strebens findet, ſondern 

140 weil er, durch ſich ſelbſt dieſe zu ſuchen angetrieben, überall auf ein 
Weſentliches geſtellt iſt; weswegen denn auch auf Fauſts Streben nach 
Erkenntnis um ihrer ſelbſt willen — wobei an ihren höchſten Wert, 
vermöge welchem ſie als die Führerin des Lebens erſcheint, und alle 
Intereſſen und Beſtrebungen desſelben läutert und veredelt, auf keine 

145 entſchiedene Weiſe zu denken iſt — kein ſo bedeutendes Gewicht gelegt 

werden kann. 
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Vielleicht werden Sie ſagen, in Betreff des Strebens nach einem 
höheren Maß von Erkenntnis, als dem Menſchen ſonſt zu erreichen ge— 
gönnt iſt, trete im Fauſt die Magie vermittelnd ein, und eben hier 

150 ſpreche ſich Fauſts Drang nach Erkenntnis am entſchiedenſten aus. Allein 
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weit entfernt Ihre Einwendung gelten zu laſſen, finde ich gerade in den 
Scenen, welche hierher gehören, und in der Art, wie ſich Fauſt bei der 
Verbindung mit einem Weſen von mehr als menſchlichen Kräften be— 
nimmt, den ſchlagendſten Beweis für meine Anſicht. Zwar ſagt er gleich 
zu Anfang ſelbſt: 155 

— Ich habe mich der Magie ergeben, 

Ob mir durch Geiſtes Kraft und Mund 

Nicht manch Geheimnis würde kund, 

Daſs ich nicht mehr mit ſaurem Schweiß 

Zu ſagen brauche, was ich nicht weiß. | 160 

Daſs ich erkenne, was die Welt 

Im Innerſten zuſammenhält, 

Schau alle Wirkungskraft und Samen, 

Und thu nicht mehr in Worten kramen. 
Allein damit iſt noch keineswegs die Erkenntnis als Erkenntnis, abge- 165 
ſehen ſelbſt von den höheren Beziehungen, an welche ſie ſich zu knüpfen, 
und welche ſie zu verfolgen vermag, als unmittelbarer nnd letzter 
Zweck ſeines Entſchluſſes dargethan. Etwas anderes, als ein ſolches 
Streben iſt es, was noch in der nämlichen Scene ſich kund gibt. Als 
der beſchworne Geiſt Fauſts ſtolz aufſchwellendes, kühn ausgeſprochenes 170 
Selbſtgefühl — 

Ich bins, bin Fauſt, bin deines Gleichen! 


Der du die weite Welt umjchweifit, 
Geſchäftiger Geiſt, wie nah fühl ich mich dir — 175 
mit den Worten zu Boden ſchlägt: 
Du gleichſt dem Geiſt, den du begreifſt, 
Nicht mir! 
da iſt es nicht die zertrümmerte Hoffnung, in die innerſten Geheimniſſe 
der Natur einzudringen, ſondern tief verletzter Hochmut, was den Zurück 180 
geſtoßenen niederwirft. 
Nicht dir? 
Wem denn? 
Ich Ebenbild der Gottheit! 
Und nicht einmal dir! 185 
Dieſe Kränkung iſt es, mindeſtens zunächſt, die ihn antreibt, nach 
der Phiole mit dem braunen Saft zu greifen, und deren Erinnerung in 
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der wildeſten Gährung feines Unmuts ſich als Veranlaſſung des letzteren 
am entſcheidendſten hervordrängt. 
190 Ich habe mich zu hoch gebläht. 
In deinen Raug gehör ich nur, 
Der große Geiſt hat mich verſchmäht, 
Vor mir verſchließt ſich die Natur. 
Des Denkeus Faden iſt zerriſſen, 
—— 5 Mir ekelt lange vor allem Wiſſen. 
Laſs in den Tiefen der Sinnlichkeit 
Uns glühende Leidenſchaften ſtillen ꝛc. ꝛc. 
Wenn Fauſt hier ſeinem neuen Bundesgeuoſſen auch einen weit 
tieferen Rang anweiſt, als jenem, nach deſſen Bündnis er zuerſt ſtrebte: 
zo ſo verheißt die, wenn gleich verderbte, doch höhere geiſtige Natur des— 
ſelben, ſeinem Wiſſenstrieb für jeden Fall eine erhöhte Befriedigung, 
welche auch die alte Sage wirklich zu einer Bedingung des mit Mephi— 
ſtopheles geſchloſſenen Vertrages macht. Eine ſolche Bedingung aber 
fand keine Stelle in einem Gedichte, das in der vollkommenſten Glie— 
205 derung darſtellt, wie das Streben nach Erkenntnis, wie jedes andere 
menſchliche Streben, ſich ſelbſt vernichtet, wenn es, von eigenſüchtigen 
Antrieben geſtachelt, verachtet und zerſtört, was die bon der Natur ſelbſt 
geſtellte Bedingung ſeiner Befriedigung iſt. Denn da, wo das Streben 
nach Erkenntnis und Wiſſen, wie bei Fauſt, der Träger eigenſüchtiger 
210 Zwecke, titaniſchen Hochmutes und unerſättlicher Genuſsgier iſt, da 
wendet ſich der gährende Unmut, wenn er in der Erreichung jener 
Zwecke ſich gehemmt, und in ſeinen Erwartungen ſich betrogen ſieht — 
wie die Leidenſchaft in ſolchen Fällen immer den Unwillen zunächſt gegen 
das Unzulängliche in den Mitteln ihrer Befriedigung kehrt — mit wilder 
215 Heftigkeit und feindſeliger Zerſtörungsluſt gegen die Schranken, welche 
er nicht zu durchbrechen vermag, und ſucht das Gefühl ſeiner Schwäche 
durch übermütige Verachtung und freche Verläumdung der Natur zu 
rächen. Die Erkenntnis aber kommt bei ſolchem Verfahren nur noch 
als Mittel jener eigenſüchtigen Zwecke in Berechnung, und was dabei 
220 noch den Schein eines poſitiven Strebens behält, iſt in der That nicht 
mehr als Schein; bald Selbſttäuſchung des aufgeregten Unmuts über 
ſeine wahren Zwecke, bald Nachklang des früheren dem uneigennützigen 
Drang nach Erkenntnis angehörenden Ernſtes. 
Nur unter dieſen Geſichtspunkt fällt auf der von Fauſt erreichten 


225 Stufe des Zerſtörungsprozeſſes, den er an ſich vorgenommen hat, was 
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uns bei ihm als Drang nach Erkenntnis der Natur entgegentritt. Es 
findet nämlich ein Unterſchied ſtatt zwiſchen dem Streben nach ſolcher 
Erkenntnis innerhalb der Beſchränkung, als nach einem Erreichbaren, 
ſeines ſelbſtändigen Wertes wegen, der auch dann noch, wenn er ſich 
nicht, wie oben angedeutet ward, an die höchſten Intereſſen des For- 230 
ſchens und des Daſeins überhaupt knüpft, groß genug bleibt, um den 
Forſcher anzuregen, zu erheben und zu erfreuen, und zwiſchen jenem 
ſtürmiſchen Begehren nach einem Unerreichbaren und nur in einem all— 
gemeinen Begriffe Vorhandenen. Jenes gewährt dem Forſcher ein leben— 
diges Gefühl ſeiner Kraft, und darum in der Beſchränkung ſelbſt eine 235 
genügende, wenn gleich unvollkommene Befriedigung; bei dieſem iſt jedes 
innige und wahrhafte Hinſtreben zur Natur unmöglich, weil es die 
Kraft verachtet und bekämpft, durch welche es ſich ihr nähern ſoll, und 
mit dem Vertrauen auf dieſelbe jede Hoffnung der Befriedigung von 
ſelbſt aufhebt. Wie rührend daher auch die Liebe zur Natur als Nach- 240 
klang einer früheren Zeit, gleich in der erſten Scene — 

Und fragſt du noch, warum dein Herz 

Sich bang in deinem Buſen klemmt, ꝛc. 

Flieh! Auf, hinaus ins weite Land! 245 
oder die tief aufgeregte Sehnſucht, aus dem Gewühl wirrer und er— 
drückender Zweifel an den Buſen der heitern Natur zu flüchten, in der 
herlichen Stelle: 

Doch laſs uns dieſer Stunde ſchönes Gut 

Durch ſolchen Trübſinn nicht verkümmern! 250 

Betrachte wie in Abendſonnenglut ꝛc. 
ſich bei ihm auch ausſpricht: weder ihre Größe und Erhabenheit, noch 
ihr Reiz und ihre Anmut, vermögen ſeinen Sinn und ſein Gemüt ſtark 
genug zu ergreifen, und einen vorhaltenden Eindruck darauf hervorzu— 
bringen; denn ſie finden in beiden nichts mehr, womit ſie ſich für die ?ss 
Dauer verbinden könnten. 

4. 

Auf noch beſtimmtere Weiſe tritt die eigentümliche Natur von Fauſt's 
Zerfallenheit über die Beſchränkung des menſchlichen Geiſtes hervor, wenn wir 
-jeine Stellung zum ſittlichen Erkennen ins Auge faſſen. Der 
menſchliche Geiſt kaun ſich keine höheren Fragen vorlegen, als jene über ſeine 2so 
moraliſche Beſtimmung, über den Zuſammenhang ſeines gegenwärtigen 
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Lebens mit einem künftigen, und über das Daſein einer moraliſchen Welt— 
ordnung; ihnen wendet der tiefere Denker, als dem höchſten und würdigſten 
Ziel ſeiner Anſtrengungen, überall zuerſt und zuletzt die größte Kraft 
265 ſeines Vermögens zu, wie die kaum geborene Philoſophie zuerſt an ihnen 
die noch ungeübten Kräfte verſuchte. Der Schmerz über die Unmög— 
lichkeit ihrer genügenden Löſung, wenn er noch keine befriedigende 
Verſöhnung gefunden hat, iſt vielleicht der tiefſte und erhabenſte, 
welcher in der Bruſt des Menſchen Raum findet; und welcher andere 
270 Schmerz ſollte auch tiefer ſein, als jener, der dem Leben keine feſte 
Grundlage übrig läſst, und ihm allen Zuſammenhang, wie alle Be— 
deutung nimmt. 
Der menſchliche Geiſt kann durch die Unmöglichkeit, über jene Fragen 
durch ſich ſelbſt zu einem befriedigenden Abſchluſs zu gelangen, zerfallen; 
275 er kann, wo der ungeſtüme Drang nach einer hier ihm unerreichbaren 
Gewiſsheit des Wiſſens den Glauben von ſich weiſt, und zu gleicher Zeit 
mit einer ihn noch überwiegenden Sinnlichkeit collidiert, das Daſein einer 
moraliſchen Weltregierung ſich ableuguen, und die Gränzen ſeines end— 
lichen Daſeins willkürlich zu den Marken ſeines Wünſchens, Wirkens 
280 und Strebens machen: aber er kann, wenn er jene Fragen irgend ein— 
mal mit tieferem Ernſte ergriffen hat, ſie nie wieder verleugnen; und 
wenn er im leidenſchaftlichen Unmut feine Beſchränkung anklagt, wird er 
die Anklage jederzeit zuerſt und am heftigſten von dieſem Punkte aus erheben. 
Nie aber hat Fauſts Streben nach Erkenntnis jene Fragen mit der 
285 rechten Tiefe des Ernſtes ergriffen. Das Reſultat könnte, wie ich eben 
bemerkt habe, das nämliche ſein, und er könnte mit der nämlichen Ent— 
ſchloſſenheit, wie er es wirklich thut, ſagen: 
Das Jenſeits kann mich wenig kümmern. 
Schlägſt du erſt dieſe Welt in Trümmern, 
290 Die andere mag darnach entſtehn. 
Aus dieſer Erde quellen meine Freuden, 
Und dieſe Sonne ſcheinet meinen Leiden; 
Kann ich mich erſt von ihnen ſcheiden, 
Dann mag, was will und kann, geſchehn. 
295 Davon will ich nichts weiter hören, 
Ob man auch künftig haſst und liebt, 
Und ob es auch in jenen Sphären 
Ein Oben oder Unten gibt —: 
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aber immer würde die Empörung über die Schranken des menſchlichen 
Geiſtes mit der größten Stärke ſich nach jener Seite hin wenden, von soo 
welcher her ſie demſelben bei ſeinem Streben nach dem höchſten Ziel 
alles Erkennens am ſchmerzlichſten fühlbar geworden wären. Was bei 
Fauſt an jenes höhere Streben ſeines Erkenntnistriebes erinnert, ſeine 
Rührung bei der Weihe des Oſtermorgens und bei der Rückkehr vom 
Spaziergange, iſt, wie er ſelbſt jagt, Nachklang einer früheren Zeit, und sos 
geht unter im verwirrenden Gewühl der Zweifel, und in der wieder— 
kehrenden Aufregung des Grollens. Nur an eine Wahrnehmung hat 
er ſich bei Betrachtung der ſittlichen Natur des Menſchen feſtgeklammert, 
an die des Zerwürfniſſes derſelben mit der ſinnlichen, welche Wahr— 
nehmung, wenn fie, wie bei Fauſt, aus einem durch die im Beobachter s10 
ſelbſt überwiegende Sinnlichkeit beſtimmten Geſichtspunkte aufgegriffen 
wird, den Ernſt des Strebens nach ſittlicher Erkenntnis jederzeit von 
ſelbſt aufhebt; weil, indem ſie von vorne herein dasjenige herabſetzt, von 
deſſen Kraft und Wert die Ueberzeugung durch jenes Streben gewonnen 
werden ſoll, dieſes ſelbſt ihr jetzt weiter jo wichtig nicht mehr ſein kanu. 31s 
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Auch über die Beſchräukung ſeiner ſinnlichen Natur kann der 
Menſch mit ſich ſelbſt zerfallen; und dieſe Richtung ſeines Strebens, 
die ich oben mit einem allgemeineren Ausdruck als Streben nach 
äußeren Lebenszwecken, im Gegenſatz zu den ſittlichen Zwecken, 
bezeichnet habe, 1 die mir noch näher ins Auge zu faſſen übrig 320 
bleibt. 

Schon Friedrich Wähner, gewiſßs einer von den gediegenſten 
Kritikern Deutſchlands, hat bemerkt, daſs keineswegs der Drang das 
Unfassbare zu erfaſſen, in Fauſt der einzige Hebel ſeiner chaotiſchen 
Gährung ſei. „Das ſinnliche Princip“, jagt er, „iſt in Fauſt vou allem 32s 
Anfang ſo übermächtig, als das geiſtige. Er ſtürzt ſich nicht erſt in 
Folge ſeines ſchrankenloſen Erkenntnistriebes in alle Taumel des Genuſſes, 
er trägt vielmehr die tiefwühlenden Stacheln desſelben (des Dranges 
nach Genujs) urſprünglich in der tobenden Bruſt; denn nachdem er damit 
angefangen, die Unzulänglichkeit feines Wiſſens bitter, aber auch in Ver- 330. 
gleichung mit andern hochmütig zu beklagen, fügt er abſpringend, aber 
doch in einem Athem hinzu: 


n 


Auch hab ich weder Geld noch Gut 
Noch Ehr' und Herlichkeit der Welt; 
335 Es möchte kein Hund ſo länger leben. 
Und gleich darauf entwickelt er ſeinen Zuſtand vollſtändig alſo: 
Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner Bruſt, 
Die eine will ſich von der andern trennen; 
Die eine hält in derber Liebesluſt 
340 Sich an die Welt, mit klammernden Organen; 
Die andere hebt gewaltſam ſich vom Duſt 
Zu den Gefilden hoher Ahnen. 
„Nach dem deutlichen Sinn dieſer Stellen“, fährt Friedrich Wähner fort, 
„fühlt ſich Fauſt gleich von vorne herein durch die reichſte, großmütigſte 
345 Ausſtattung der Natur in einer unbegränzten Sympathie mit dem All 
der Kräfte und Genüſſe, und geht ihr zufolge darauf aus, getrieben von 
den Furien des oberen und des untern Begehrens, das Ganze, das 
Pandämonium der Welt in ſeine erobernde Gewalt zu bringen.“ 
Erlauben Sie mir hierüber zuerſt eine Bemerkung im allgemeinen. 
350 Es gibt Naturen, und größtentheils ſind es die reichſten und groß— 
mütigſt ausgeſtatteten, in welchen — um dem angeführten Kunſtrichter 
einen Ausdruck abzuborgen — eine ſo unbegränzte Sympathie zu dem 
All der Genüſſe liegt, daſs ihr ganzes Weſen in dem Streben nach Ge— 
nuſs rein aufgeht. Eine jo unbedingte Tendenz zum Genuss würde ihnen, 
355 den Bedingungen des wirklichen Lebens gegenüber, keine andere, als eine 
phantaſtiſche Exiſtenz geſtatten, oder, um es mit einem andern Ausdruck 
zu ſagen, ihre Entwicklung würde eine unmögliche ſein, wenn hier nicht 
zwei Dinge vermittelnd und ausgleichend einträten. Einmal, daſs, wie fie 
immer und überall genießen wollen und verlangen, daſs ihnen alles zum 
360 Genuſſe werde, ſie bei der reichen Ausſtattung, die ihnen zu theil ge— 
worden, und bei einem höheren Maße geiſtiger Empfänglichkeit, Vielſeitig— 
keit und Gewandtheit, den Genußs in allem zu finden und ſich ihn überall 
zu ſchaffen wiſſen; nicht in Gegenſtänden ſinnlichen Begehrens allein, 
ſondern auch in geiſtiger und praktiſcher Thätigkeit (wobei ſie denn freilich 
365 die ihrer Genuſsgier zuſagende Seite eines ſolchen Strebens zunächſt, 
und meiſtens allein im Auge behalten). Dann, daſs, wenn es dem Menſchen 
nicht möglich iſt, auch nur den tauſendſten Theil der bei ſeiner Be— 
ſchränkung erreichbaren Erkenntnis in ſeine Macht zu bringen, es ihm 
unter günſtigen Bedingungen wol erlaubt iſt, alles, was das Leben dem 
370 Drang nach Genufs zu bieten vermag, mindeſtens bis auf einen gewiſſen 
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Grad zu erichöpfen. Bis auf den Grad dieſer Möglichkeit bedürfen 
denn aber jene Naturen, deren eigentlichſtes Lebensprincip der Drang nach 
Genuss in der bezeichneten Potenz iſt, die Gunſt der Umſtände auch wirk— 
lich, wenn ſie ſich glücklich entwickeln und im Leben ſich gefallen ſollen; 
da ſie für jede Anſtrengung den reichen, nahen und ſichern Lohn, und 37s 
von jedem Vergnügen die üppigſte Blüte verlangen, immer im vollen 
Strome ſchwimmen wollen, und im Augenblick der Sättigung und der 
erſchöpfenden Kraft zum Genießen, ſtets nach einer friſchen Anregung 
und nach einem geſteigerten, oder wechſelnden Reize verlangen. Wenn 
bei einem minder heftigen und minder unbedingten Drang nach Lebens-380 
genuſs durch die Freude an einem partiellen Glück eine ſich ſelbſt be— 
ſchränkende Befriedigung herbeigeführt, und dieſe oft durch die vor— 
hergegangene Entbehrung ſelbſt vermittelt wird: ſo iſt bei jener höchſten 
Potenz der Genuſsgier an eine ſolche Ausgleichung durchaus nicht zu 
denken. Hier ſtreut jede Entbehrung, jede Beſchränkung, jede verſagte sss 
Gunſt des Glückes unverwüſtliche Keime des Zerwürfniſſes mit dem Leben 
und des innern Grolles aus, deſſen Empörung fort und fort anwächſt, 
und mit jeder andern Veranlaſſung zum Unmut ſich verſchwiſtert; wäh— 
rend die ungeſtüme Gierde nach Genuſs immer mächtiger anſchwillt, bis 
ſie zuletzt jenen Grad erreicht, auf welchem ſie, ſo zu ſagen, ſich jelbjt390 
wieder vernichtet, indem ſie in allem, was ſie erreichen, oder was ihr 
geboten werden kann, weiter keine Befriedigung zu finden vermag. 

Wenn Sie einen Blick auf die alte Sage werfen: ſo wird 
der Unterſchied zwiſchen dem Fauſt derſelben und jenem des Dichters in 
der fraglichen Beziehung vollkommen klar werden. Der Fauſt der Sage 89s 
hat noch Leidenſchaften, und er weiß recht gut, wofür er ſich dem Teufel 
verſchrieben hat. Vierundzwanzig Jahre mufs ihm dieſer zu Dienſten 
ſein, und jede ſeiner Leidenſchaften, jede Laune ſeines Uebermutes be— 
friedigen. Er mus ihm Geld ſchaffen, Speiſen herbeibringen, und Witze 
machen helfen, womit er beſonders die junge Welt amüſiert. Prächtige 400 
Gärten, Muſik, wilde Thiere zaubert er um ſich herum. Die ſchöne 
Helena von Griechenland wird ſein Weib, und er zeugt mit ihr einen 
Sohn, Juſtus Fauſt, einen Succubus. Der Teufel mufs vor feinem 
Wagen her das Straßenpflaſter aufreißen, und hinter demſelben es augen⸗ 
blicklich wieder herſtellen zc. ie. Mit einem Worte, in dem Fauſt der 4s 
Sage findet ſich das Streben nach Genufs mit der unbedingteſten Be— 
ſtimmtheit ausgeſprochen, indem er ſich ſelbſt aufopfert, um durch die 
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Verbindung mit einem mächtigeren Weſen eine Zeit lang 5 Begierde 
mit ſchrankenloſer Willkür erſättigen zu können. 

410 Anders iſt es mit dem Kauft des Gedichtes. Bei ihm hat 
das unbefriedigt gebliebene Verlangen nach Genufßs ſich zwar ebenfalls 
zur heftigſten Gierde geſteigert; aber indem er ſeinen Unmut darüber 
auch hier gegen die menſchliche Natur, als durch ihre Beſchränkung jedes 
befriedigenden Genuſſes unfähig, gewendet hat, hat er, die Möglichkeit 

415 jeder Befriedigung leugnend, dieſe von vorne herein aufgehoben. Weniger 
materiell in feinem Streben nach Genuſs, will er alle Widerſprüche, in 
welchen Luſt und Schmerz ſich begegnen, in eins zuſammenfaſſen, und 
ſieht ſich dadurch wie durch den unbedingten Groll gegen jede Beſchränkung 
mit feinem Drang nach Genuſs ins Unbeſtimmte getrieben. Er hat keine 

420 Leidenſchaften, denn er hat für dieſe keine beſtimmten Objecte mehr; er 
hat, wie die erſchöpfte Kraft der Genuſsgier, nur noch den Drang einer 
immerwährenden Aufregung übrig, und weiß bei ſeiner Verbindung mit 
Mephiſtopheles ſich für jene Gierde nichts zu bedingen, als einen fort— 
währenden Taumel, der eben die wahre Verneinung alles Genuſſes iſt. 

425 Du höreſt ja, von Freud iſt nicht die Rede, 

Dem Taumel weih ich mich, dem ſchmerzlichen Genuſs, 
Verliebtem Hass, erquickendem Verdrußs. 
Mein Buſen, der vom Wiſſensdrang geheilt iſt, 
Soll keinen Schmerzen künftig ſich verſchließen, 
430 Und was der ganzen Menſchheit zugetheilt iſt, 
Will ich in meinem innern Selbſt genießen. 
Mit meinem Geiſt das Höchſt' und Tiefſte greifen, 
Ihr Wol und Weh auf meinen Buſen häufen, 
Und ſo mein eigen Selbſt zu ihrem Selbſt erweitern, 
435 Und, wie ſie ſelbſt, am End auch ſo zerſcheitern. 


6. 

Laſſen Sie mich nun, was ich bisher über Fauſts Charakter 

und Gemütslage bemerkt habe, in wenige Worte zuſammenfaſſen. 
Hochmut und Genufsgier ſind die beiden Pole feines Weſens, und 
beide erzeugen notwendig die Keime einer unheilbaren Entzweiung in ihm. 
440 Jener, indem er an die Schranken der menſchlichen Erkenntniskraft, dieſe, 
indem fie an die Schranken einer dürftigen und niedrigen Lage ſtößt. 
Mit wildem Ungeſtüm, mit feindſeliger Verachtung wendet ſich ſein Un— 
mut gegen die menſchliche Natur, und ſein Groll findet allein noch darin 
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Erleichterung, ſie herabzuziehen, und in den Staub zu treten; der un— 
jeltafte Irrtum, in welchen der Menſch fallen kann, indem ihm in dem 445 
Begriff von der Würde innerer Natur zugleich die Idee einer ſittlichen 
Weltregierung, in dieſer aber jede ſichere Bedeutung des Lebens, jeder 
freudige Mut zu wirken und zu ſchaffen, zu genießen und zu leiden unter— 
geht, und ſich ihm alles in eine reine Verneinung auflöſt. Mit dieſer 
fürchterlichen Leere eines allgemeinen Verneinens ſteht Kauft da, ohne 450 
jedes Ziel eines kräftigen Strebens, indem, was die verachtete Kraft er— 
reichen kann, kaum ein ſolches genannt werden mag: während die aufs 
Höchſte geſteigerte Gierde nach Genufs ſich, wie fein Streben nach Er— 
keuntnis, überſchlägt, und nur noch im wildeſten Taumel ſich betäuben 
kann. Nichts bleibt ihm übrig, als der leidenſchaftliche Groll feines Zer- 455 
würfniſſes, der fortwährend in ihm wächſt, weil er, nachdem er alles für 
ihn Erreichbare vernichtet hat, mit wilder Haſt nach einem Unerreichbaren 
verlangt, und ſich dabei immer aufs neue in das Gefühl ſeiner Ohnmacht 
zurückgeworfen ſieht. Auf dem höchſten Punkt dieſer iunern Gährung 
zerreißt er zuletzt mit übermütigem Hohn jedes Band, welches ihn noch 460 
an die Menſchheit knüpft, und vernichtet mit der höchſten Willkür der 
Empörung ſein moraliſches Daſein, nachdem er alles vernichtet hat, wo— 
durch dieſes, als ein ſolches, bedingt wird. Michael Euk. 


Schiller als dramatiſcher Dichter. 
(Aus „Geſchichte der deutſchen Dichtung“, Leipzig 1853, V. Band, S. 456.) 


In allen Theilen bildet Schillers Dichtercharakter gegen 
den göthiſchen den ſchlagendſten Gegenſatz. Er war zum ächten 
Tragiker geboren, wie Goethe zum epiſchen Dichter. Dießſeits 
aller formalen Poeſie in die Zeiten der Sentimentalität geworfen, in 
denen die Tragödie an ihrem natürlichen Orte ſteht, war er mit ſeiner 5 
Stellung und dem Stern ſeiner Geburt ſo zufrieden, wie Goethe unzu— 
frieden; er verfocht einen Wert der modernen Dichtung und ihren 
Fehlern und Gebrechen ſah er die günſtige Seite ab. Von dem poe— 
tiſchen Drange der Gegenwart einmal ergriffen, mit dem Bedürfniſſe 
der Zeit in Einklang gebracht, verfolgte er ſeine dichteriſche Laufbahn 10 
mit einer Energie, der nichts zu vergleichen iſt, und er ſchaffte ſich 
ſelbſt mit Gewaltſtreichen Bahn durch drückende Verhältniſſe, durch 
Zwang, durch Not und Krankheit, durch Brodſtudien, durch die Um— 


wege der Wiſſenſchaften und die Beläſtigungen der Politik, Hemmungen, 
Egger. 20 
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15 die er theilweiſe in Förderungen verwandelte und feiner Dichtung, wie 
ſchwer dieß war, zum Dienſte zwang. Goethe, immer zweifelnd im 
einzelnen, und im ganzen des rechten Weges jo bewuſst und ſicher, 
konnte ſich an nichts, auch nicht an Schillers mühſeligem Ringen 
tröſten und zuſammenraffen; Schiller hier und da zweifelnd an ſeinem 

20 dichteriſchen Berufe im ganzen, in der einzelnen Beſchäftigung aber 
raſtlos und freudig, ließ ſich ſelbſt dann nicht irren, als er Goethes, 
Leichtigkeit bewunderte, mit der er nur am Baume ſchüttelte, um ſich 
die reifſten Früchte zufallen zu ſehen, während er ſelber mühſam ſam— 
melte und pflückte; ſein Ziel ſchien ihm deutlicher und lockender zu 

25 werden, als er es ferner vor ſich ſah. Seine Strebſamkeit gewährt 
daher das ſeltene Schauſpiel, zu ſehen, was ein kräftig ringender Mann, 
mit ſeiner Natur im Kampfe, im Einklang mit ſeiner Einſicht und mit 
den Verhältniſſen zu erreichen vermag. Er war der eigentlich denkende 
Künſtler, wie ihn unſere verſtändige Zeit bilden konnte, denn die 

30 geiſtigen Kräfte waren in ihm die repräſentierenden, und feine An— 

ſchauungs- und Einbildungskraft war dieſen mehr untergeordnet. Keine 

der Bildungen der neuen Welt war ihm gleichgiltig, er knüpfte ſie an 
ſeine Dichtung an, und konnte mit dieſer nur auf jene Gattung fallen, 
die, in den Epochen der Kultur entſtanden, den Ideengehalt nicht aus— 
ſchließt, und im Gegenſatze gegen die erſchlaffte moraliſche Kraft in den 

Zeitgenoſſen die moraliſche Großheit der Vergangenheit aufdeckt. Er 

ſah in der Tragödie den letzten Zweck aller Kunſt erreicht, 

und dieſer Zweck hieß ihm Darſtellung des Ueberſinnlichen, der mo— 
raliſchen Freiheit des Menſchen. Dem Manne, der vor dem ruhigen 

40 Glücke den Kampf der Unabhängigkeit des Menſchen mit Natur und 
Schickſal ſchätzt und preiſt, dem es minder darauf ankam, daſs unſere 
geſammten Kräfte im ebenen Gleiſe des Lebens Uebung finden, als daſs 
wir zu dem höchſten Bewuſstſein unſerer moraliſchen Natur gelangen, 
das nur im Kampfe zu erreichen iſt, muſste das Trauerſpiel ausſchließlich 

45 zuſagen, deſſen eigentliche Aufgabe die Schilderung eben dieſes Kampfes 
iſt. Goethe wehrte ſich vor der alten Schickſalstragödie, wo der Menſch 
voll Trieb und Willen, im Unmaß ausſchreitend, leidet, und vor der 
der mittleren Zeiten, wo der Held leicht duldet und entſagt, weil der 
Höchſte gelitten und im Handeln gleich anfieng zu dulden; ihm gab es 

50 eine holde Mittelart zwiſchen beiden, an der Schickſal und Glauben 
kein Theil hat, wo in der Bruſt des Menſchen alles Heil liegt, die 
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ihm eigentümliche Herzenstragödie. Schiller aber würde ſie an 
die Gränze der Rührtragödie geſchoben und mit dieſer verworfen haben, 
die bloß die Sinne rührt durch Leiden, ohne moraliſchen Widerſtand 
zu zeigen, ſowie er auch deren gegengeſetztes Extrem, die heroiſche ss 
Tragödie der Franzoſen, verwarf, in welcher moraliſche Siege 
ohne ſinnliche Leiden erfochten werden. 

Goethe ſcheute jene Concentration der producierenden Kräfte auf einen 
Punkt, die das Trauerſpiel verlangt, aber Schillers energiſcher und ange— 
ſpannter Thätigkeit ſchien fie gerade ein Bedürfnis zu ſein. Goethes Ver- 60 
trauen zu dieſer Gattung wich mit dem Beſinnen, dajs fie ihm in ihrer 
ſtreugen Geſtalt nicht geglückt ſei; Schillern blieb gerade die Zuverſicht zu 
ihr, wie in der Jugend, ſo ſpäter, faſt ganz unerſchüttert. Er, der ſich die 
Rettung der modernen Kunſt ſo angelegen ſein ließ, fand eben dieſe Gattung 
die einzige, in der wir uns noch mit dem Altertume meſſen könnten; ihre ss 
Zeitgemäßheit war ihm ein ganz anderer Sporn als Goethen. „Müſſen 
wir Neuern, ſagte er, wirklich Verzicht darauf thun, griechiſche Kunſt 
je wieder herzuſtellen, da der philoſophiſche Genius des Zeitalters und 
die moderne Kultur überhaupt der Poeſie nicht günſtig ſind, ſo wirken 
fie weniger nachtheilig auf die tragiſche Kunſt, welche mehr auf der?“ 
Sittlichkeit 115 Ihr allein erſetzt vielleicht unſere Kultur den Raub, 
den ſie an der Kunſt überhaupt verübt.“ Wirklich iſt es in der Ge— 
ſchichte der 1 die überall augenſcheinlich, daſs ſie in ihren Anfängen, 
wie da, wo ſie am größeſten und unabhängigiten iſt, der verderbten 
Gegenwart gegenüber eine ſittenreformatoriſche Tendenz annimmt. Das ‘> 
hat das Altertum gewuſst; das haben die obscuren deutſchen Tragöden 
des 17. Jahrhunderts ſchon ausgeſprochen, das hat Shakeſpeare nicht 
allein geſagt, ſondern ſeine größten Meiſterwerke ſind wie eine moraliſche 
Gallerie geordnet, in der er des Menſchen Leidenſchaften und Laſter an 
die äußerſten Punkte rückt und warnend die erſchütternden Bilder des se 
Stolzes und Ehrgeizes, des Jähzorns und der Unentſchloſſenheit, der 
Liebe und Eiferſucht, der Verleumdung, Falſchheit und Treue, des 
Geizes und der Verſchwendung aufſtellt. Die Wendung, die Goethe 
und Schiller in dieſer Hinſicht nahmen, war außerordentlich verſchieden. 
Der Eine hielt der deutſchen Zeit, den räumlichen Verhältniſſen dens“ 
Spiegel vor und zeigte ihr ihre Natur und Geſtalt an ihr ſelbſt, auch 
in der Tragödie mild und friedlich und verſöhnlich; der Andere faſste die 
Zeit in ihren allgemeinen Verhältniſſen, nahm der Vergangenheit Bilder 
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in den Spiegel, der andere Gejchlechter zeigte, und deutete auf das 
99 große Leben der Geſchichte, den kleinen häuslichen Verhältniſſen gegen— 
über. Unſere Tragödie, ſagt er, hat mit der Ohnmacht, Schlaffheit, 
Charakterloſigkeit des Zeitgeiſtes und mit einer gemeinen Denkart zu 
ringen, ſie muſs alſo Kraft und Charakter zeigen, das Gemüt zu er— 
ſchüttern, zu erheben, aber nicht aufzulöſen ſuchen. Die Schönheit iſt 
95 füir ein glückliches Geſchlecht, aber ein unglückliches muſs man erhaben 
zu rühren ſuchen.“ Während daher die Lieblingscharaktere Goethes mehr 
den Affekt als den Geiſt intereſſieren, mehr das Mitleid als die Be— 
wunderung in Anſpruch nehmen, die holden Schwächen der Natur an 
ſich tragen und zur Verſöhnung mit dieſem Loſe erſchlaffend ſtimmen, 
10059 üben die ſchillerſchen eine geſteigerte Tugend aus, oft abſtrakte Ge— 
ſchöpfe, die nach den Forderungen des kategoriſchen Imperativs handeln, 
und anſpannend eine Bewunderung hervorrufen. Goethen reizte dieſe 
höchſte Thätigkeit der moraliſchen Natur nicht, Schillern war ſie über- 
haupt das Höchſte; jenem war das ſüße Seelenleiden in inneren 
105 Kämpfen der letzte Prüfſtein mehr der menſchlichen Faſſung, als Stärke, 
dieſem die gewaltigen Reibungen des menſchlichen Willens mit dem 
Zwang der Geſchicke die Probe der Kraft und Freiheit. Er fand wie 
Shakeſpeare die heroiſche Stärke des Coriolan ſeiner höchſten Achtung 
wert, die Goethen Grauen erregte, und ſelbſt die eines Timoleon reizte 
e ihn, die Goethen noch größere Schauder verurſacht haben würde. 
Gervinuus. 
| Schillers Wallenſtein. 
(„Schillers Leben und Werke“, Berlin 1863, 4. Aufl., 2. Band, S. 410.) 
fr 
Der moderne Dramatiker ſteht äußerlich in großem Nachtheil 
gegen die Alten. Keine Mythendichtung, kaum die Sage, bereitet ihm 
ſeine Fabel zu. Er ſteht in großem Nachtheil gegen Shakeſpeare. Ihm 
fehlt Shakeſpeares Theater, auf welchem der Brite ohne die Gräben 
und Verhake der Dekorationen die größte Handlung raſch durch fünf 
Akte jagen konnte. Selbſt ſeine Zuſchauer engen ihn ein, ſie kommen 
zu ſeinem Vorhange mit einer Phantaſie, welche jede Illuſion unter 
die Kontrolle der proſaiſchen Natürlichkeit ſtellt. 
Vor allem treffen die Nachtheile das hiſtoriſche Drama. Seine 
10 Baſis iſt das öffentliche Leben, feine Fabel unendlich verzettelt, ſein 
Stoff der unförmlichſte. Bei dem Fiesko traten ſolche Schwierigkeiten 
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weniger hervor, denn dort flutete die Handlung in dem engen Bette 
einer Stadt, und dieſe Stadt war zugleich der Staat. Ganz ungeheuer 
waren ſie beim Wallenſtein. 

Der weitläufigſte Schauplatz, die verwickeltſten Verhältniſſe, zahl- 13 
reiche Parteien; zerſtreute, von Rom nach Paris, von Wien nach 
Stockholm und Prag hinfließende Fäden, aus denen der ganze Knoten 
der Bewegung geſchürzt war. Ein Held und ſeine Armee, zwiſchen zwei 
Mächten ſtehend, welche ſich beide der Darſtellung verſagten; denn der 
Kaiſer ſaß in ſeiner Burg zu Wien, die Proteſtanten zerſplitterten ſich! 
in einzelne Kriegsführer, in einzelne Bekenntniſſe, Lutheraner, Refor— 
mierte. Noch ſchwieriger war darzuſtellen, was ſich der Darſtellung ge— 
waltſam aufdrängte. Der Herſcher zeichnet ſich allein durch die, welche 
er beherſcht. Seine Große iſt relativ. Je bunter, roher, zuſammen— 
geſetzter, ungebundener die Armee, um ſo größer der Feldherr, der ſie? 
zügelt. Um die grandioſe Kraft Wallenſteins zu vergegenwärtigen, ward 
die Vergegenwärtigung ſeiner Armee bis zum gemeinen Soldaten hinab 
nötig. Denn die Maſſe der Soldaten iſt es, die den Ausſchlag gibt. 
Ja, dieſe Vergegenwärtigung ward unentbehrlich, da um die Treue 
dieſer Soldaten ſich zuletzt das Gelingen oder Mislingen des Ver-“ 
brechens drehte, welches der Dichter allein zum Angelpunkt ſeiner Fabel 
machen konnte. Aber wie dieß alles in jene „Hahnengrube, in dieſes O 
von Holz“ packen, 

„Mit vier bis fünf zerfetzten ſchnöden Klingen, 
Zu lächerlichem Balgen ſchlecht geordnet“? = 

So viel der Dichter im Laufe der Jahre an feinem Werke gethan 
hatte, jo gewiſs er war, daſs es ſchon jetzt mehr Form und Zweck be— 
ſaß, als irgend eins ſeiner früheren Stücke, dennoch klagte er noch im 
November 1796 dem Dresdener Freunde, dafs es formlos und endlos 
vor ihm daliege. Die Geſchichte des dreißigjährigen Krieges hatte ihm 40 
zwar die Geſtalt ſeines Helden in großem, grobem Umriſs geliefert, aber, 
um die Armee zu zeichnen, muſste er vor allem das Kolorit der Zeit 
tiefer aus den Quellen ſchöpfen. Seine Karlsbader Reiſe hatte ihm 
zwar einen Blick in das ernſte Böhmerland und auf die Phyſiognomie 
der öſterreichiſchen Soldateska vergönut, aber das Detail jener aus aller + 
Herren Ländern zuſammengefloſſenen Heeresmaſſen muſste ſchließlich doch 
aus Büchern zuſammen geleſen werden. Schwerlich hätte irgend ein 
anderer Dichter andre Organe in ſich gefunden, um ſolchem Stoffe 
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beizukommen. Und doch war dieſes noch immer die leichtere Arbeit. 
50 Schwerer war es, aus dem Charakter Wallenſteins einen tragiſchen 
Helden zu machen. Ich ſetze voraus, daſs meine Leſer es zufrieden 
ſind, wenn ich Schillers dreißigjährigen Krieg nicht an dieſer Stelle 
ausſchreibe. Wir kennen ihn aus der Geſchichte, dieſen verwegenen 
Charakter: 8 
5 Den Schöpfer kühner Heere, 
Des Lagers Abgott und der Länder Geiſel, 
Die Stütze und den Schrecken ſeines Kaiſers, 
Des Glückes abenteuerlichen Sohn, . 
Der, von der Zeiten Gunſt emporgetragen, 
60 Der Ehre höchſte Staffel raſch erſtieg 
Und, ungeſättigt immer weiter ſtrebend, 
Der ungezähmten Ehrſucht Opfer fiel. 


So war der Wallenſtein der Geſchichte. Ohne Frage, ſo wenig 
vielleicht Schiller ſich deſſen bewuſst ward, ſo ſehr er die vollendetere 
65 Technik, mit der er fein Werk angriff, für Kälte gegen feinen Helden 
hielt, ohne Frage reizte „der große Verbrecher“ und ſein blutiger Unter— 
gang den Dichter des Karl Moor auch dießmal zur Darſtellung, wie 
ihn der Verbrecher am Fiesko gereizt hatte. Behauptete doch feine 
Theorie der Tragödie, dafs die furchtbare Freiheit des Böſewichts zu 
70 Gemälden der erhabenſten Sittlichkeit am geeignetſten ſei. Aber war 
Wallenſtein auch wirklich ein tragiſcher Verbrecher? Hatte er ein Recht 
auf unſer Intereſſe? War in ihm eine ſittliche Kraft verhüllt? ja nur 
eine erhabene Kraft vorhanden? War es nicht bloß ſein brutales Glück, 
das ihn erhoben, ſeine brutale Rachſucht, die ihn zum Abfall reizte, 
75 und ein plumper Irrtum, ein eitles Vertrauen in ſeine Armee, ein 
blindes Ungefähr, das ihn ſtürzte? Karl Moor und Fiesko hatten allen 
Glanz der Jugend; den Einen verſuchte eine zügelloſe Empfindung, den 
Andern ſeine Genie der Intrigue, beide der ſie umgebende faule Zu— 
ſtand. Der Erſte ſpiegelte ſich ein Richteramt vor, der Zweite ſchwankte 
so wenigſtens nach der Freiheit hinüber. Wallenſtein war ein finſtrer, ein 
bejahrter, verſchloſſener Mann, kalt, grauſam ſelbſt in feiner Großmut; 
ſein Sternenglaube, ſein feierlicher Ernſt machten ihn lächerlich. Guſtaf 
Adolf ſagte: Der Kaiſer hat drei Generale; einen Pfaffen, das iſt Tilly; 
einen Narren, das iſt Wallenſtein; und einen braven Soldaten, das iſt 
85 Pappenheim. 
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Schiller fand eine Eigenſchaft im hiſtoriſchen Wallenſtein, in wel— 
cher ein Problem von allgemeinſter Giltigkeit verſteckt lag, eine Aufgabe, 
bei weitem größer und tiefſinniger, als die Darſtellung einer Leidenſchaft 
jemals fein kann. Wallenſtein iſt in Schillers Geſchichte, und natürlich“ 
nur nach dieſer kann hier die Frage ſein, ein unbegreiflicher Zauderer. 
Er hat alles zum Abfall vorbereitet, aber er zögert mit der Ausführung, 
bis Gallas (im Stücke ſpielt Piccolomini den größten Theil ſeiner Rolle) 
ihn vollſtändig mit dem Netze des kaiſerlichen Verdachtes umſtellt hat; 
Wallenſtein muſs einen Schritt thun, den er vielleicht niemals thun® 
wollte. Hier griff Schiller ſein Thema, die dunkle Totalidee, welche, 
wie er ſagt, ihm jedesmal bei der Konception eines Werkes aufdämmerte. 

Er gab ſeinem Helden eine dämoniſche Luſt an ſeiner genialen 
Macht, an dem Vermögen, dem Kaiſer, wenn er wollte, ſchaden zu 
können. Auch ſein Wallenſtein zaudert, er wiegt ſich in den Träumen 19 
der böſen That, in der Wolluſt des Willens, im Rauſche der Macht. 
Es iſt ihm eine Genugthuung, Queſtenberg zu zeigen, was er vermöchte. 
Er unterhandelt mit dem Feinde, aber er hält ſich die Wege offen. 
Vorſichtig auf der einen Seite, gibt er „nichts Schriftliches von ſich“, 
er verpflichtet ſich zu nichts, er verlangt dagegen, daſs ſich die Generale 105 
ihm unbedingt mit ihrer Handſchrift verpflichten, nur, damit er die 
Unterſchrift nötigenfalls dem Schweden zeigen könne. Er will ſich in 
dieſer Schwebe halten, bis die Sterne ſprechen. Aber als die Sterne 
zur That winken, als er auch dieſer Beſtätigung ſeines auserwählten 
Loſes ſich mit grauenhafter Luſt freut, da ſind ſie bereits die Sterne 110 
der Notwendigkeit. Wallenſteins Pläne ruhten in den Händen von 
Menſchen, und Menſchen ſind keine Maſchinen. Sie ſtehen im Banne 
des Zufalls, der Pflicht, des Bedürfniſſes. Er, der die Menſchen nie 
geachtet, er, der ſie als Mittel zum Zweck behandelt hat, der teufliſch 
mit Buttlers Rachſucht gerechnet hat, um ihn für den Notfall ſicher zu 1s 
haben, mufs erfahren, daſs dieſe Mittel ſelbſt Zwecke, dass fie Perſön— 
lichkeiten ſind. Sein Unterhändler iſt gefangen, ſein Vertrauter ein 
treuer Diener, ein ſchlauthätiger Freund des Kaiſers. Zurück zum 
Kaiſer kann Wallenſtein nicht mehr, er muſs vorwärts zur That und 
mit dem vollen Bewuſstſein dieſes Zwanges, mit dem Bewuſstſein, daſs 120 
das, was er thut, ſein Unglück iſt, verbindet er ſich mit den Schweden. 
Die Handlung iſt der reinſte äſthetiſche Beweis, daſs eigentlich der 
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böſe Wille die wahre Schuld, daſs die That ſchon die ſtrafende, 

die unvermeidliche Folge des böſen Willens iſt. Färwahr ein Satz von 
125 eben ſo erhabner Einfachheit als ſittlicher Tiefe! 

i Und der Dichter hätte ſomit ſeine Tragödie nur geſchrieben, damit 
die Vernunft dieſen Satz gewinne? Damit ſie ihn in ihr Geſetzbuch 
ſchreibe? mit ihm ſchon den böſen Willen verdamme? Nimmermehr. 
Der Dichter iſt zwar, als Intelligenz, Vertreter der Vernunft, aber 

130 als Künſtler iſt er Vertreter der Natur. Als Küunſtler ſtellt er ſeinen 
Schuldigen vor ein Gericht der Geſchwornen, welche vor allem Menſchen 
ſind, Menſchen mit Herz und Sinnen, und indem er als Intelligenz 
ſeinen Zuſchauern ein Geſetz übergibt, nach welchem ſie richten, ruft 
er als Künſtler mit allen Mitteln der Vertheidigung Empfindungen in 

135 ſeinen Zuſchauern auf, welche ihnen das Gericht unmöglich machen. 
Jener Vernunftthätigkeit wird er ſich kaum bewuſst werden, denn fie ge— 
hört ihm als Nichtkünſtler; während er ſchafft, wird er nichts ſo ſehr 
als den Künſtler in ſich empfinden, den Künſtler, welcher beſtrebt iſt, 
auf jede Weiſe für ſeinen Helden zu intereſſieren. 

59 Dieſes Verfahren beobachtete Schiller bei ſeinem Wallenſtein. 
Es gab dafür zwei Wege. Schiller ſchlug ſie beide ein. Zuerſt: er 
idealiſierte ſeinen Helden. Die Rachbegier iſt bei Schillers Wallenſtein 
faſt ganz in den Hintergrund getreten, er ſpielt den Gekränkten nur 
vor Queſtenberg. Der Ehrgeiz nimmt den edlen Flug ſittlicher, für 

145 jeden Deutſchen herzgewinnender Zwecke: Friedland will Reichsfürſt 
werden, aber, um das Reich zu ſchirmen. 

„Es ſoll im Reiche keine fremde Macht 
Mir Wurzel faſſen, und am wenigſten 
Die Goten ſollens, dieſe Hungerleider, 
150 Die nach dem Segen unſres deutſchen Landes 
Mit Neidesblicken raubbegierig ſchauen. 

Schiller gab ſeinem Helden ferner nicht blos cäſariſche Hoheit, 
ſondern auch cäſariſche Liebefähigkeit. An den Idealiſten, den 
Jüngling, an Max feſſelte er dieſen großartigen Realiſten. Er gab 

155 ihm noch eine andere Größe. Zur äußerſten Totalität, deren der 
Realiſt (nach Schillers Entwicklung an bekannter Stelle) fähig iſt, ließ 
er, wie wir ſehen werden mit Hilfe Goethes, ganz bewuſst ſeinen 
Helden ſich erheben. Der Realiſt beſtimmt ſich nicht aus ſeiner Freiheit, 
ſondern aus ſeiner Natur, aus den Umſtänden. Aber er erhebt ſich 
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über dieſe Schranke, wenn er ſich aus der Notwendigkeit der ganzen 60 
Natur beſtimmt. So ergriff Wallenſtein, wenn auch in der Form des 
Wahns, die Natur als großes lebendiges Ganze, in welches durch die 
Sterne auch ſeine eigene Natur geheimnisvoll mit eingewebt iſt. Und 
von hier aus betrat Schiller den zweiten Weg, auf welchem der Künſtler 
für feinen Helden plaidieren kann. Er machte ihn blind. Wir ſehen 6s 
einen Blinden ſeine Wege ſuchen. Das iſt immer ein erſchütternder 
Anblick. Jeder innige Glaube, und wär es ein Wahn, hat ſeinen Frei— 
brief. Sein Glaube an die Sterne, an das Schickſal, umſtrickt den 
Herzog; ſein Glaube, der ihn doch wieder als ein ſo einziges Heiden— 
tum über die dogmatiſche Enge der Zeit erhob, und worin ihm ſelbſt!“e 
ein Melanchthon nichts nachgegeben hatte. Dieſer Glaube kettete ihn 
mit ebenſo rührender als erſchreckender Unerſchütterlichkeit an Octavio, 
an ſeinen Verräter. Dazu ſeine Machtſtellung, gezeichnet in der ver— 
götternden Anhänglichkeit ſeines Heeres, in der Beſorgnis Queſtenbergs, 
dazu die verführeriſche Gelegenheit, endlich die ſichtbare Not, die ihn!“? 
zum Abfall drängt. So konnte Schiller von der Kunſt ſagen: 

Sie ſieht den Menſchen in des Lebeus Drang 

Und wälzt die größre Hälfte ſeiner Schuld 

Den unglückſeligen Geſtirnen zu. 

Die Grundſäulen des gewaltigen Baues ſtanden nach der eben ge- 180 
ſchilderten Operation aufgerichtet. Indem der Dichter vorzugsweiſe aus 
dem Innern des Helden, aus ſeinem Glauben und ſeinem Spiel „mit 
dem Teufel“ die Handlung hervorgehen ließ, hob er den Stoff aus den 
Banden des Geſchichtlichen heraus und ſchuf ganz wie im Fiesko eine 
Charaktertragödie. Aber eine Charaktertragödie von allgemeinſter 135 
Giltigkeit. An dem eigentümlichſten Menſchen wurde das Weſen der 
Menſchheit dargeſtellt, in dem Individuellſten ein Symbol von durch— 
greifendſter Bedeutung. Und von dieſer Seite ſteht dieſes einzige 
Meiſterwerk mit ſeiner vollendeten geſchichtlichen Färbung, ſeinem 
„Pulvergeruch“ und feinem Lager, als ein Univerſum da, wie Prome 190 
theus, Fauſt, Hamlet. Wir müſſen es dem Dichter nachſehen, daſs er 
hier die dramatiſche Form zerſprengte. Wir müſſen das Lager und die 
Zweitheilung in die Piccolomini und Wallenſteins Tod mit in den Kauf 
nehmen. Wenn ſich auch durch eine geſchickte Regie einige hundert Verſe 
hinauswerfen laſſen, in einem Theaterabend iſt es niemals zu bannen; 19 
es ſteht als ein ewiges Wahrzeichen da, daſs es mit der Entwickelung 
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unſerer äußern Bühne noch nicht am Ende iſt, und dafs, wo große 

Gegenſtände verlangt werden, dieſe wiederum größere Mittel verlangen. 

Aber man ſollte an jedem Schillerfeſte einmal die drei Stücke mit ab— 
200 gemeſſenen Pauſen hintereinander aufführen. 


3. 

Eine Würdigung dieſer Tragödie auf wenigen Blättern zu ver— 
ſuchen, würde mich ein wahrer Frevel dünken. Das Lager hat keine 
dramatiſche Handlung, aber konnte ſich die Armee anders, als in dieſem 
läſſigen Lagergeplauder auf eine naive Weiſe darſtellen? Carlyle hat 

20 trefflich hervorgehoben, wie jeder Soldat der Spiegel feines Regiments— 
chefs iſt. Die herliche Realiſtik in den erſten Scenen der Piccolomini, 
in der Tafelſcene, die bewundernswürdige Weisheit in der Scene mit 
Wrangel hat ſchon Tieck gerühmt, und doch, ſo ſehr ich ſelbſt gerade 
dieſe Scenen in ihrem edelſten Roſt der Hiſtorie als Shakeſpeares 

21e Beſtem ebenbürtig preiſe, hätten dieſe Scenen das Werk volkstümlich 
machen können? Nach meinen Erfahrungen bezweifle ich das. Auch iſt 
der hereinleuchtende Idealismus, der erhöhte Ton, das Pathos, ſelbſt 
oft das nackte, dürre Ausſprechen des Grundgedankens, vielleicht gerade 
das einzige Mittel geweſen, der Organiſation des Werkes Klarheit und 

215 jene Höhe zu geben, in der es, mit Ariſtoteles zu reden, philoſophiſcher 
als die Geſchichte wurde. Ich darf nicht auf die Charakteriſtik eingehen. 
Wo wäre da ein Aufhören? In der Geſchichte ſpielt Wallenſtein dem 
Illo jenen Streich mit dem Grafentitel ohne alle Folgen. Wie trefflich 
hat der Dichter dieſen Zug beuutzt! Wallenſtein ſpekuliert auf Buttlers 

220 Rachſucht, um ihn an ſich zu feſſeln. Und eben dieſe Rachſucht wird 
ſeine Mörderin. Darin iſt jene Conſequenz des tragiſchen Gerichts, mit 
welcher Laertes an dem Stoß des vergifteten Rapiers verendet: „meine 
Argliſt hat ſich auf mich gewandt.“ Und dieſer Staatsmann Octavio, 
dieſer maulfertige Slave Terzky, dieſer Schwede Wrangel, wie umgibt 

225 alle dieſe Figuren ein gewiſſer Glanz der Weltbühne! Wo hatte der 
Dichter dieſe Politiker hergenommen? Dieſen ächten Geſandtſchafts— 
menſchen, Queſtenberg! Und jener Buttler, der Fataliſt iſt, wenn es 
eine Unthat gilt, und auf ſeinen Willen ſtolz, wenn ſein Stolz beleidigt 
wird; er, der Wallenſtein im Kleinen, welch ein volle körnige Geſtalt! 

230 Trefflich hat Hiecke nachgewieſen, dafs, vielleicht gegen die Meinung des 
Dichters und durchaus gegen die Meinung Tiecks, Max und Thekla, 
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die ächten Idealiſten der Schönen Jugend, im Sturm der Konflikte nur 
verzweifeln können und in der Verzweiflung die Pflicht verletzen, welcher 
ſie ihre Neigung zum Opfer brachten. In Thekla aber iſt eben ein 
ſolches Gegentheil des kategoriſchen Imperativs dargeſtellt, wie Schiller 235 
es im ächten Chriſtentume fand, wo die Pflicht zur Neigung geworden 
iſt. Die Engländer haben dieſen Charakter vollkommen verſtanden und 
gewürdigt. In Max und Thekla iſt jene höchſte Gattung des Tragiſchen 
im kleineren Kreiſe erfüllt, welche Schiller in ſeiner Theorie als ſolche 
aufgeſtellt hatte. Ich kann auch den Schlujs des Dramas nicht mit240 
Tieck unbefriedigend finden. Jede andere Befriedigung wäre hier klein 
und gewaltſam geweſen. Und es iſt eine wahrhaft ſtaunenswerte Weis— 
heit des Künſtlers, daſs er, je machtloſer, je ärmer und einſamer 
Wallenſtein wird, den Helden mit lauter ganz gewöhnlichen Naturen 
umgibt, ja, daſs feine Mörder die ganz gemeine nackte Proſa des Be-245 
dürfniſſes vorſtellen. Denn ſie iſt der Tod aller wahren Größe, und 
gegen ſolche Menſchen, wie Gordon, Illo, Terzky, umſtrahlt den fürſt— 
lichen Mann bei ſeinem Fall noch einmal ein verklärendes Licht der Be— 
rechtigung, welches dieſen Fall nur um ſo erſchütternder wirken läſst. 
Emil Palleske. 


Ueber den Gebrauch des Chors in der Tragödie. 
(Vorwort zum Traueripiele „Braut von Meſſina“.) 
I 

Ein poetiſches Werk mufs ſich ſelbſt rechtfertigen, und wo die That 
nicht ſpricht, da wird das Wort nicht viel helfen. Man köunte es alſo 
gar wol dem Chor überlaſſen, ſein eigener Sprecher zu ſein, wenn er 
nur erſt ſelbſt auf die gehörige Art zur Darſtellung gebracht wäre. Aber 
das tragische Dichterwerk wird erſt durch die theatraliſche Vorftellung 5 
zu einem Ganzen; nur die Worte gibt der Dichter, Muſik und Tanz 
müſſen hinzukommen, ſie zu beleben. So lange alſo dem Chor dieſe 
ſinnlich mächtige Begleitung fehlt, ſo lange wird er in der Oekonomie 
des Trauerſpiels als ein Außending, als ein fremdartiger Körper und 
als ein Aufenthalt erſcheinen, der nur den Gang der Handlung unter— 10 
bricht, der die Täuſchung ſtört, der den Zuſchauer erkältet. Um dem 
Chor ſein Recht anzuthun, muss man ſich al’o von der wirklichen Bühne 
auf eine mögliche verſetzen; aber das muſs man überall, wo man zu 
etwas Höheren gelangen will. Was die Kunſt noch nicht hat, das ſoll 
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15 ſie erwerben; der zufällige Mangel an Hilfsmitteln darf die ſchaffende 
Einbildungskraft des Dichters nicht beſchränken. Das Würdigſte ſetzt 
er ſich zum Ziel, einem Ideale ſtrebt er nach; die ausübende Kunſt mag 
ſich nach den Umſtänden bequemen. 

Es iſt nicht wahr, was man gewöhnlich behaupten hört, daſs das 

20 Publikum die Kunſt herabzieht; der Künſtler zieht das Publikum 
herab, und zu allen Zeiten, wo die Kunſt verfiel, iſt ſie durch die 
Künſtler gefallen. Das Publikum braucht nichts als Empfänglichkeit, 
und dieſe beſitzt es. Es tritt vor den Vorhang mit einem unbeſtimmten 
Verlangen, mit einem vielſeitigen Vermögen. Zu dem Höchſten bringt 

25 es eine Fähigkeit mit; es erfreut ſich an dem Verſtändigen und Rechten, 
und wenn es damit angefangen hat, ſich mit dem Schlechten zu begnügen, 
ſo wird es zuverläſſig damit aufhören, das Vortreffliche zu fordern, wenn 
man es ihm erſt gegeben hat. 

Der Dichter, hört man einwenden, hat gut nach einem Ideal 

30 arbeiten, der Kunſtrichter hat gut nach Ideen urtheilen, die bedingte, be— 
ſchränkte, ausübende Kunſt ruht auf dem Bedürfnis. Der Unternehmer 
will beſtehen, der Schauſpieler will ſich zeigen, der Zuſchauer will unter— 
halten und in Bewegung geſetzt ſein. Das Vergnügen ſucht er, und iſt 
unzufrieden, wenn man ihm da eine Anſtrengung zumutet, wo er ein 

35 Spiel und eine Erholung erwartet. 

Aber indem man das Theater ernſthafter behandelt, will man das 
Vergnügen des Zuſchauers nicht aufheben, ſondern veredeln. Es ſoll 
ein Spiel bleiben, aber ein poetiſches. Alle Kunſt iſt der Freude ge— 
widmet, und es gibt keine höhere und keine ernſthaftere Aufgabe, als 

40 die Menſchen zu beglücken. Die rechte Kunſt iſt nur dieſe, 
welche den höchſten Geuuſs verſchafft. Der höchſte Genufs - 
aber iſt die Freiheit des Gemüts in dem lebendigen Spiel aller ſeiner 
Kräfte. 

Jeder Menſch zwar erwartet von den Künſten der Einbildungs— 

45 kraft eine gewiſſe Befreiung von den Schranken des Wirklichen; er will 
ſich an dem Möglichen ergötzen und ſeiner Phantaſie Raum geben. Der 
am wenigſten erwartet, will doch ſein Geſchäft, ſein gemeines Leben, 
ſein Individuum vergeſſen, er will ſich in außerordentlichen Lagen fühlen, 
ſich an den ſeltſamen Combinationen des Zufalls weiden; er will, wenn 

50 er von ernſthafterer Natur iſt, die moraliſche Weltregierung, die er im 
wirklichen Leben vermiſst, auf der Schaubühne finden. Aber er weiß 
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ſelbſt recht gut, daſs er nur ein leeres Spiel treibt, daſs er im eigent- 
lichen Sinn ſich nur an Träumen weidet, und wenn er von dem Schau— 
platz wieder in die wirkliche Welt zurückkehrt, ſo umgibt ihn dieſe wieder 
mit ihrer ganzen drückenden Enge, er iſt ihr Raub, wie vorher; denn ss 
ſie ſelbſt iſt geblieben, was ſie war, und an ihm iſt nichts verändert 
worden. Dadurch iſt alſo nichts gewonnen, als ein gefälliger Wahn des 
Augenblicks, der beim Erwachen verſchwindet. 

Und eben darum, weil es hier nur auf eine vorübergehende 
Täuſchung abgeſehen iſt, jo iſt auch nur ein Schein der Wahrheit oder 60 
die beliebte Wahrſcheinlichkeit nötig, die man ſo gern an die Stelle der 
Wahrheit ſetzt. | 

Die wahre Kunſt aber hat es nicht bloß auf ein vorübergehendes 
Spiel abgeſehen; es iſt ihr Ernſt damit, den Menſchen nicht bloß in 
einen augenblicklichen Traum von Freiheit zu verſetzen, ſondern ihn ss 
wirklich und in der That frei zu machen, und dieſes dadurch, daſs ſie 
eine Kraft in ihm erweckt, übt und ausbildet, die ſinnliche Welt, die 
ſonſt nur als ein roher Stoff auf uns laſtet, als eine blinde Macht 
auf uns drückt, in eine objective Ferne zu rücken, in ein freies Werk 
unſers Geiſtes zu verwandeln, und das Materielle durch Ideen zu be- 70 
herſchen. 

Und eben darum, weil die wahre Kunſt etwas Reelles und Ob— 
jectives will, ſo kann ſie ſich nicht bloß mit dem Schein der Wahrheit 
begnügen; auf der Wahrheit ſelbſt, auf dem feſten und tiefen Grunde 
der Natur errichtet ſie ihr ideales Gebäude. 75 

Wie aber nun die Kunſt zugleich ganz ideal und doch im tiefſten 
Sinne reell ſein, wie ſie das Wirkliche ganz verlaſſen und doch aufs 
genaueſte mit der Natur übereinſtimmen ſoll und kann, das iſts, was 
wenige faſſen, was die Anſicht poetiſcher und plaſtiſcher Werke fo 
ſchielend macht, weil beide Forderungen einander im gemeinen Urtheil so 
geradezu aufzuheben ſcheinen. 

Auch begegnet es gewöhnlich, daſs man das eine mit Aufopferung 
des andern zu erreichen ſucht und eben deswegen beides verfehlt. Wem 
die Natur zwar einen treuen Sinn und eine Innigkeit des Gefühls 
verliehen, aber die ſchaffende Einbildungskraft verſagte, der wird ein ss 
treuer Maler des Wirklichen ſein, er wird die zufälligen Erſcheinungen, 
aber nie den Geiſt der Natur ergreifen. Nur den Stoff der Welt wird 
er uns wiederbringen; aber es wird eben darum nicht unſer Werk, nicht 
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das freie Produkt unſers bildenden Geiſtes ſein, und kanu alſo auch die 
90 wolthätige Wirkung der Kunſt, welche in der Freiheit beſteht, nicht haben. 
Ernſt zwar, doch unerfreulich iſt die Stimmung, mit der uns ein ſolcher 
Künſtler und Dichter entläjst, und wir ſehen uns durch die Kunſt ſelbſt, 
die uns befreien ſollte, in die gemeine enge Wirklichkeit peinlich zurück— 
verſetzt. Wem hingegen zwar eine rege Phantaſie, aber ohne Gemüt 
9s und Charakter, zu Theil geworden, der wird ſich um keine Wahrheit 
bekümmern, ſondern mit dem Weltſtoff nur ſpielen, nur durch phantaſti— 
ſche und bizarre Combinationen zu überraſchen ſuchen, und wie ſein 
ganzes Thun nur Schaum und Schein iſt, ſo wird er zwar für den 
Augenblick unterhalten, aber im Gemüt nichts erbauen und begründen. 
100 Sein Spiel iſt, ſowie der Ernſt des Andern, kein poetiſches. Phantaſti— 
ſche Gebilde willkürlich aneinander reihen, heißt nicht ins Ideale gehen, 
und das Wirkliche nachahmend wieder bringen, heißt nicht die Natur 
darſtellen. Beide Forderungen ſtehen ſo wenig im Widerſpruch mit 
einander, daſs ſie vielmehr — eine und dieſelbe ſind; daſs die Kunſt 
105 nur dadurch wahr iſt, daſs fie das Wirkliche ganz verläſst und rein ideell 
wird. Die Natur ſelbſt iſt nur eine Idee des Geiſtes, die nie 
in die Sinne fällt. Unter der Decke der Erſcheinungen liegt fie, aber fie 
ſelbſt kommt niemals zur Erſcheinung. Bloß der Kunſt des Ideals iſt 
es verliehen, oder vielmehr, es iſt ihr aufgegeben, dieſen Geiſt des Alls 
10 zu ergreifen und in einer körperlichen Form zu binden. Auch ſie ſelbſt 
kann ihn zwar nie vor die Sinne, aber doch durch ihre ſchaffende Gewalt 
vor die Einbildungskraft bringen, und dadurch wahrer ſein als alle 
Wirklichkeit und realer als alle Erfahrung. Es ergibt ſich daraus von 
ſelbſt, daſs der Künſtler kein einziges Element aus der Wirklichkeit 
115 brauchen kann, wie er es findet, dass fein Werk in allen ſeinen Theilen 
ideell ſein muſs, wenn es als ein Ganzes Realität haben und mit der 
Natur übereinſtimmen ſoll. 
Was von Poeſie und Kunſt im Ganzen wahr iſt, gilt auch von 
allen Gattungen derſelben, und es läſst ſich ohne Mühe von dem jetzt 
120 Geſagten auf die Tragödie die Anwendung machen. Auch hier hatte 
man lange und hat noch jetzt mit dem gemeinen Begriff des Natür— 
lichen zu kämpfen, welcher alle Poeſie und Kunſt geradezu aufhebt und 
vernichtet. Der bildenden Kunſt gibt man zwar notdürftig, doch mehr 
aus conventionellen als aus innern Gründen, eine gewiſſe Idealität zu; 
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aber von der Poeſie, und von der dramatiſchen insbeſondere, verlangt!23 
man Illuſion, die wenn ſie auch wirklich zu leiſten wäre, immer nur 
ein armſeliger Gauklerbetrug ſein würde. Alles Aeußere bei einer dra— 
matiſchen Vorſtellung ſteht dieſem Begriff entgegen. Alles iſt nur 
ein Symbol des Wirklichen. Der Tag ſelbſt auf dem Theater iſt nur 
ein künſtlicher, die Architektur iſt nur eine ſymboliſche, die metriſche 130 
Sprache ſelbſt iſt ideal; aber die Handlung ſoll nun einmal real ſein, 
und der Theil das Ganze zerſtören. So haben die Franzoſen, die den 
Geiſt der Alten zuerſt ganz misverſtanden, eine Einheit des Orts und 
der Zeit nach dem gemeinſten empiriſchen Sinn auf der Schaubühne 
eingeführt, als ob hier ein anderer Ort wäre, als der bloß ideale Raum, 135 
und eine andere Zeit, als bloß die ſtetige Folge der Handlung. 

Durch Einführung einer metriſchen Sprache iſt man indes der 
poetiſchen Tragödie ſchon um einen großen Schritt näher gekommen. 
Es ſind einige lyriſche Verſuche auf der Schaubühne glücklich durchge— 
gangen, und die Poeſie hat ſich durch ihre eigene lebendige Kraft im 140 
einzelnen manchen Sieg über das herſchende Vorurtheil errungen. Aber 
mit dem Einzelnen iſt wenig gewonnen, wenn nicht der Irrtum im 
Ganzen fällt, und es iſt nicht genug, daſs man das nur als eine poeti— 
ſche Freiheit duldet, was doch das Weſen aller Poeſie iſt. Die Ein— 
führung des Chores wäre der letzte, der entſcheidende Schritt — und s 
wenn derſelbe auch nur dazu diente, dem Naturalismus in der Kunſt 
offen und ehrlich den Krieg zu erklären, ſo ſollte er uns eine lebendige 
Mauer ſein, die die Tragödie um ſich herum zieht, um ſich von der 
wirklichen Welt rein abzuſchließen und ſich ihren idealen Boden, ihre 
poetiſche Freiheit zu bewahren. 5 150 

Die Tragödie der Griechen iſt, wie man weiß, aus dem 
Chor entſprungen. Aber ſo wie ſie ſich hiſtoriſch und der Zeitfolge 
nach daraus loswand, jo kann man auch jagen, dafs fie poetiſch und dem 
Geiſte nach aus demſelben entſtanden, und dafs ohne dieſen beharrlichen 
Zeugen und Träger der Handlung eine ganz andere Dichtung aus ihr155 
geworden wäre. Die Abſchaffung des Chors und die Zuſammenziehung 
dieſes ſinnlich mächtigen Organs in die charakterlos langweilig wieder— 
kehrende Figur eines ärmlichen Vertrauten war alſo keine ſo große Ver⸗ 
beſſerung der Tragödie, als die Franzoſen und ihre Nachbeter ſich ein— 
gebildet haben. | 160 
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Die alte Tragödie, welche ſich urſprünglich nur mit Göttern, 
Helden und Königen abgab, brauchte den Chor als eine notwendige Be— 
gleitung; ſie fand ihn in der Natur, und brauchte ihn, weil ſie ihn fand. 
Die Handlungen und Schickſale der Helden und Könige ſind ſchon an 
16s ſich ſelbſt öffentlich, und waren es in der einfachen Urzeit noch mehr. 
Der Chor war folglich in der alten Tragödie mehr ein natürliches 
Organ, er folgte ſchon aus der poetiſchen Geſtalt des wirklichen Lebens. 
In der neuen Tragödie wird er zu einem Kunſtorgan; er hilft die Poeſie 
hervorbringen. Der neuere Dichter findet den Chor nicht mehr in der 
170 Natur, er muſs ihn poetiſch erſchaffen und einführen, das iſt, er muſs 
mit der Fabel, die er behandelt, eine ſolche Veränderung vornehmen, 
wodurch ſie in jene kindliche Zeit und in jene einfache Form des Lebens 
zurückverſetzt wird. 
Der Chor leiſtet daher dem neuen Tragiker noch weit 
17bweſentlichere Dienſte, als dem alten Dichter, eben deswegen, 
weil er die moderne gemeine Welt in die alte poetiſche verwandelt, weil 
er ihm alles das unbrauchbar macht, was der Poeſie widerſtrebt, und 
ihn auf die einfachſten, urſprünglichſten und naivſten Motive hinauftreibt. 
Der Palaſt der Könige iſt jetzt geſchloſſen, die Gerichte haben ſich von 
18 den Thoren der Städte in das Junere der Häuſer zurückgezogen, die 
Schrift hat das lebendige Wort verdrängt, das Volk felbſt, die finnlich 
lebendige Maſſe, iſt, wo ſie nicht als rohe Gewalt wirkt, zum Staat, 
folglich zu einem abgezogenen Begriff geworden, die Götter find in die 
Bruſt des Meuſchen zurückgekehrt. Der Dichter muſßs die Paläſte wieder 
18s aufthun, er muſßs die Gerichte unter freien Himmel herausführen, er 
muſs die Götter wieder aufſtellen, er muſss alles Unmittelbare, das 
durch die künſtliche Einrichtung des wirklichen Lebens aufgehoben iſt, 
wieder herſtellen und alles künſtliche Machwerk an dem Menſchen und 
um denſelben, das die Erſcheinung ſeiner innern Natur und ſeines ur— 
190 ſprünglichen Charakters hindert, wie der Bildhauer die modernen Ge— 
wänder, abwerfen und von allen äußeren Umgebungen desſelben nichts 
aufnehmen, als was die höchſte der Formen, die menſchliche, ficht- 
bar macht. 
Aber ebenſo, wie der bildende Küuſtler die faltige Fülle der Ge— 
195 wänder um ſeine Figuren breitet, um die Räume ſeines Bildes reich 
und anmutig auszufüllen, um die getrennten Partien desſelben in ruhigen 
Maſſen ſtetig zu verbinden, um der Farbe, die das Auge reizt und 


— 321 — 


quiet, einen Spielraum zu geben, um die menjchlichen Formen zugleich 
geiſtreich zu verhüllen und ſichtbar zu machen, ebenſo durchflicht und 


umgibt der tragiſche Dichter ſeine ſtreng abgemeſſene Handlung und die 200 


—— 


feſten Umriſſe ſeiner handelnden Figuren mit einem lyriſchen Pracht— 
gewebe, in welchem ſich, als wie in einem weit gefalteten Purpurgewand, 
die handelnden Perſonen frei und edel mit einer gehaltenen Würde und 
hoher Ruhe bewegen. 

In einer höhern Organiſation darf der Stoff oder das Elemen— 
tariſche nicht mehr ſichtbar ſein; die chemiſche Farbe verſchwindet in der 
feinen Carnation des Lebendigen. Aber auch der Stoff hat ſeine Herlich— 
keit und kann als ſolcher in einem Kunſtkörper aufgenommen werden. 
Daun aber mufs er ſich durch Leben und Fülle und durch Harmonie 


ſeinen Platz verdienen und die Formen, die er umgibt, geltend machen,; 


anſtatt ſie durch ſeine Schwere zu erdrücken. 

In Werken der bildenden Kunſt iſt dieſes jedem leicht verſtändlich; 
aber auch in der Poeſie und in der tragiſchen beſonders, von der hier die 
Rede iſt, findet dasſelbe ſtatt. Alles, was der Verſtand ſich im allgemeinen 


ausſpricht, iſt eben jo wie das, was bloß die Sinne reizt, nur Stoff? 


und rohes Element in einem Dichterwerk, und wird da, wo es vor— 
herſcht, unausbleiblich das Poetiſche zerſtören; denn dieſes liegt gerade 
in dem Indifferenzpunkt des Ideellen und Sinnlichen. Nun iſt aber der 
Menſch jo gebildet, daſs er immer von dem Beſondern ins allgemeine 
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gehen will, und die Reflexion muſs alſo auch in der Tragödie ihren 220 


Platz erhalten. Sollte ſie aber dieſen Platz verdienen, jo mujs fie das, 
was ihr an ſinnlichem Leben fehlt, durch den Vortrag wieder gewinnen; 
denn wenn die zwei Elemente der Poeſie, das Ideale und Sinnliche, 


az 


nicht innig verbunden zuſammen wirken, jo müſſen fie neben ein- 


ander wirken, oder die Poeſie iſt aufgehoben. Wenn die Wage nicht 225 


vollkommen inne ſteht, da kann das Gleichgewicht nur durch eine 
Schwankung der beiden Schalen hergeſtellt werden. 


3. 
Und dieſes leiſtet nun der Chor in der Tragödie. Der Chor 
iſt ſelbſt kein Individuum, ſondern ein allgemeiner Begriff; aber 


dieſer Begriff repräſentiert ſich durch eine ſinnlich mächtige 20 


Maſſe, welche durch ihre ausfüllende Gegenwart den Sinnen imponiert. 
Der Chor verläjst den engen Kreis der Handlung, um ſich über Ver— 
Egger. i 21 
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gangenes und Künftiges, über ferne Zeiten und Völker, über das Menſch— 

liche überhaupt zu verbreiten, um die großen Reſultate des Lebens zu 
265 ziehen, und die Lehren der Weisheit auszuſprechen. Aber es thut dieſes 

mit der vollen Macht der Phantaſie, mit einer kühnen lyriſchen Frei— 

heit, welche auf den hohen Gipfeln der menſchlichen Dinge, wie mit 

Schritten der Götter, einhergeht, und er thut es von der ganzen 

ſinnlichen Macht des Rhythmus und der Muſik in Tönen und Be— 
240 wegungen begleitet. 

Der Chor reinigt alſo das tragiſche Gedicht, indem er 
die Reflexion von der Handlung abſondert und eben durch dieſe Ab— 
ſonderung ſie ſelbſt mit poetiſcher Kraft ausrüſtet; eben ſo, wie der 
bildende Künſtler die gemeine Notdurft der Bekleidung durch eine reiche 

245 Draperie in einen Reiz und in eine Schönheit verwandelt. 

Aber eben ſo wie ſich der Maler gezwungen ſieht den Farbenton 
des Lebendigen zu verſtärken, um den mächtigen Stoffen das Gleich— 
gewicht zu halten, ſo legt die lyriſche Sprache des Chors dem 
Dichter auf, verhältnismäßig die ganze Sprache des Ge— 

250 dichts zu erheben und dadurch die ſinnliche Gewalt des 
Ausdrucks überhaupt zu verſtärken. Nur der Chor berechtiget 
den tragiſchen Dichter zu dieſer Erhebung des Tons, die das Ohr aus— 
füllt, die den Geiſt anſpannt, die das ganze Gemüt erweitert. Dieſe 
eine Rieſengeſtalt in ſeinem Bilde nötigt ihn, alle ſeine Figuren auf 

255 den Kothurn zu ſtellen und ſeinem Gemälde dadurch die tragiſche Größe 
zu geben. Nimmt man den Chor hinweg, jo mußs die Sprache der 
Tragödie im Ganzen ſinken, oder, was jetzt groß und mächtig iſt, wird 
gezwungen und überſpannt erſcheinen. Der alte Chor, in das franzöſiſche 
Trauerſpiel eingeführt, würde es in ſeiner ganzen Dürftigkeit darſtellen 

200 und zunichte machen; eben derſelbe würde ohne Zweifel Shakeſpeares 
Tragödie erſt ihre wahre Bedeutung geben. 

So wie der Chor in die Sprache Leben bringt, ſo bringt 
er Ruhe in die Handlung — aber die ſchöne und hohe Ruhe, die 
der Charakter eines edeln Kunſtwerks fein mufs. Denn das Gemüt 

265 des Zuſchauers ſoll auch in der heftigſten Paſſion ſeine Freiheit behalten; 
es ſoll kein Raub der Eindrücke ſein, ſondern ſich immer klar und heiter 
von den Rührungen ſcheiden, die es erleidet. Was das gemeine Urtheil 
an dem Chor zu tadeln pflegt, daſs er die Täuſchung aufhebe, daſs er 
die Gewalt der Affekte breche, das gereicht ihm zu ſeiner höchſten Em— 
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pfehlung; denn eben dieſe blinde Gewalt der Affekte iſt es, die der wahre 27 


Künſtler vermeidet, dieſe Täuſchung iſt es, die er zu erregen verſchmäht. 
Wenn die Schläge, womit die Tragödie unſer Herz trifft, ohne Unter— 
brechung auf einander folgten, ſo würde das Leiden über die Thätigkeit 
ſiegen. Wir würden uns mit dem Stoffe vermengen und nicht mehr 


über demſelben ſchweben. Dadurch, dafs der Chor die Theile auseinander 27 


hält und zwiſchen die Paſſionen mit ſeinen beruhigenden Betrachtungen 
tritt, gibt er uns unſere Freiheit zurück, die im Sturm der Affekte ver— 
loren gehen würde. Auch die tragiſchen Perſonen ſelbſt bedürfen dieſes 
Auhalts, dieſer Ruhe, um ſich zu ſammeln, denn ſie ſind keine wirklichen 


Weſen, die bloß der Gewalt des Moments gehorchen, und bloß ein ? 


Individuum darſtellen, ſondern ideale Perſonen und Repräſentanten ihrer 
Gattung, die das Tiefe der Menſchheit ausſprechen. Die Gegenwart 
des Chors, der als ein richtiger Zeuge ſie vernimmt und die erſten Aus— 
brüche ihrer Leidenſchaft durch ſeine Dazwiſchenkunft bändigt, motiviert 
die Beſonnenheit, mit der ſie handeln, und die Würde, mit der ſie reden. 
Sie ſtehen gewiſſermaßen ſchon auf einem natürlichen Theater, weil ſie 
vor Zuſchauern ſprechen und handeln, und werden eben deswegen deſto 
tauglicher, von dem Kunſttheater zu einem Publikum zu reden. 


4. 

So viel über meine Befugnis, den alten Chor auf die tragiſche 
Bühne zurückzuführen. Chöre kennt man zwar auch ſchon in der 
modernen Tragödie; aber der Chor des griechiſchen Trauerſpiels, ſo wie 
ich ihn hier gebraucht habe, der Chor als eine einzige ideale Perſon, die 
die ganze Handlung trägt und begleitet, dieſer iſt von jenen operhaften 
Chören weſentlich verſchieden, und wenn ich bei Gelegenheit der gricchi— 


ſchen Tragödie von Chören anſtatt von einem Chor ſprechen höre, 2 


jo entſteht mir der Verdacht, daſs man nicht recht wiſ 
rede. Der Chor der alten Tragödie iſt meines Wiſſens 
derſelben nie mehr auf der Bühne erſchienen. 

Ich habe den Chor zwar in zwei Theile getreunt und im Streit 
mit ſich ſelbſt dargeſtellt; aber dieß iſt nur dann der Fall, wo er als 
wirkliche Perſon und als blinde Menge mithandelt. Als Chor und als 
ideale Perſon iſt er immer eins mit ſich ſelbſt. Ich habe den Ort ver— 
ändert und den Chor mehrmal abgehen laſſen; aber auch Aeſchylus, der 
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Schöpfer der Tragödie, und Sophokles, der größte Meiſter in dieſer 
305 Kunſt, haben ſich dieſer Freiheit bedient. 

Eine andere Freiheit, die ich mir erlaubt, möchte ſchwerer zu recht— 
fertigen ſein. Ich habe die chriſtliche Religion und die griechiſche Götter— 
lehre vermiſcht angewendet, ja ſelbſt an den mauriſchen Aberglauben 
erinnert. Aber der Schauplatz der Handlung iſt Meſſina, wo dieſe drei 

310 Religionen theils lebendig, theils in Denkmälern fortwirkten und zu den 
Sinnen ſprachen. Und dann halte ich es für ein Recht der Poeſie, die 
verſchiedenen Religionen als ein collectives Ganze für die Einbildungs— 
kraft zu behandeln, in welchem alles, was einen eigenen Charakter trägt, 
eine eigene Empfindungsweiſe ausdrückt, ſeine Stelle findet. Unter der 

215 Hülle aller Religionen liegt die Religion ſelbſt, die Idee eines Gött— 
lichen, und es muſs dem Dichter erlaubt ſein, dieſes auszuſprechen, in 
welcher Form er es jedesmal am bequemſten und am treffendſten findet. 

Schiller. 


Ueber Franz Grillparzer. 
(„Jahrbücher der Literatur“, Wien 1840, 92. Band, S. 95.) 
1 

Unter allen öſterreichiſchen Dichtern hat Franz Grillparzer 

ſowol in ſeinem Vaterlande und im übrigen Deutſchland, als auch im 
Auslande die meiſte Anerkennung gefunden. Eine ſolche Anerkennung 
iſt um ſo erfreulicher, je ſeltener ſie öſterreichiſchen Dichtern bei der 
5 Misſtimmung, welche ſich im übrigen Deutſchland gegen dieſelben kund 
gibt, zu theil wird; eine Misſtimmung, deren Grund nicht ganz leicht zu 
erklären iſt. Denn einerſeits iſt das Verdienſt der Dichter Oeſter— 
reichs jenem des Auslandes gegenüber kein ſo überwiegendes, dass 
erſtere jene Misſtimmung (ohne Dünkel und Anmaßung) einer neidiſchen 
10 Scheelſucht der letzteren zuſchreiben dürften; und andererſeits iſt das 
Verdienſt der Dichter des Auslandes jenem der öſterreichiſchen gegen— 
über kein jo alles überbietendes und überſtralendes, und die An— 
erkennung der Schwäche und Mangelhaftigkeit ihrer eigenen Leiſtungen 
mitunter eine jo unabweisbare, daſs ſie eben keinen zureichenden Grund 
15 haben, auf die öſterreichiſchen Dichter jo gar vornehm herabzuſehen. 
Wenn nun ein ſolches vornehmes Herabſehen auch die entſchiedenſte 
Superiorität des Verdienſtes nicht rechtfertigen könnte: ſo iſt es wol klar, 


daſs Dünkel und Einbildung noch minder dazu bevorrechten können. 
Nichts deſto weniger ſind es die kritiſchen Stimmführer des Auslandes 
gewohnt, von Oeſterreichs Dichtern und Schriftſtellern ungefähr ſo zu 
ſprechen, als wenn dieſe die Kinderſchuhe noch nicht vertreten hätten: 
wobei fie gewöhnlich es nicht unterlaſſen, zum Troſte der Betheiligten 
der ungünſtigen Literaturverhältniſſe zu erwähnen, von welchen ſie ſich 
bedrängt fänden, in der Beurtheilung dieſer und anderer Lokalverhältniſſe 
jedoch nicht ſelten eine recht klägliche Unkunde und Unwiſſenheit an den 
Tag legend. Ja ſelbſt dann, wenn ſie einem öſterreichiſchen Dichter nicht 
alle Anerkennung verweigern zu dürfen glauben: ſo geſchieht dieß auf 
eine Art, daſs demſelben wenig davon zu gute kömmt; und man behandelt 
ihn auch im beſten Falle wie einen Unmündigen, aus dem allenfalls etwas 
hätte werden können, wenn er die ächte Poeſie gleich von Kindesbeinen 
an mit der nordiſchen Luft eingeathmet hätte. 

Das hat denn auch Franz Grillparzer erfahren müſſen. Denn 
während die Kritik des Auslandes einen ehrenwerten Charakter, Be— 
ſcheidenheit, eine entſchieden würdige Haltung und Adel der Geſinnung 


ihm willig zugeſteht, glaubt fie die Gunſt des Publikums mehr den ge- 3% 


nannten Vorzügen und „ſeiner wehmütig einſamen Stellung“, als dem 
Gehalte ſeiner Werke zuſchreiben zu müſſen, der ihr als allzu gering er— 
ſcheint, um jene Gunſt zu verdienen, und den ſie geradezu als „unzulänglich“ 
bezeichnet. So erfreulich es nun iſt, jene Vorzüge, und neben dieſen die 
lautere Unbefangenheit und Humanität in Grillparzers Charakter, wegen 
welcher er in ſeinem Vaterlande von allen, welche ihn kennen, eben ſo 
allgemein geliebt als geachtet wird, auch von dem Auslande nicht ver— 
kannt zu ſehen, ſo iſt es doch eben ſo ſchwer zu begreifen, wie das ſtille, 
faſt unbemerkte Leben des Dichters jene liebevolle Theilnahme ihm in ganz 
Deutſchland habe gewinnen können, wenn ſeine Leiſtungen ihm keinen 
Anſpruch darauf gaben, als, wie der Gehalt derſelben bei einem eminenten 
poetiſchen Talent, welches die Kritik dem Dichter nie abgeſprochen hat, 
und bei dem Adel der Geſinnung, den ſie ihm zugeſteht, ſo unzugänglich 
ſein könne, um ihm keine geltenden Anſprüche an die Gunſt des Publi— 
kums übrig zu laſſen. Für jeden Fall iſt es bei dem Dichter der Ge— 
halt ſeiner Leiſtungen allein, der ihm die Gunſt des Publikums für die 
Dauer ſichern kann; und eben jo gewijs iſt es, daſs nur eine unbefangene 
Kritik dieſen Gehalt auszumitteln vermag. Einer ſolchen will Referent 
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hier zunächſt die letzt erſchienenen Dramen Grillparzers unterwerfen, wobei 
55 es ihm erlaubt ſein mag, gelegentlich auch die früheren Leiſtungen des 
Dichters zu berückſichtigen. 
2 

Daſs Grillparzer die Kraft habe, ſich auf die Höhe der antiken 
Tragödie zu ſtellen, beweiſt ſein größtes und ausgezeichnetes Werk: Das 
goldene Vließ; ein Werk, dem, wenn die Kritik ſeinen Gehalt auch 

60 nicht verkennen konnte, dennoch die Auerkennung nicht geworden iſt, die es 
trotz ſeiner Mängel verdiente. 

Eine Trilogie im antiken Sinne iſt dieſes goldene Vließ nicht, 
ſondern ein dramatiſches Gedicht in drei Abtheilungen, wie es der Dichter 
auch ſelbſt benannt hat. Man gibt auf der Bühne nur die letzte Ab— 

5 theilung: Medea; gewiſs nicht zur Ehre der Kunſtbildung unſerer Zeit. 
Denn dieſe drei Abtheilungen ſind ein organiſches Ganzes und wollen 
darum auch als ein ſolches aufgefaſst ſein. Medea kann vereinzelt wol 
geſpielt, aber nicht begriffen werden. Und wenn Kritik und Publikum 
auf jener Stufe dramatiſcher Kunſtbildung ſtehen, welche ſie anſprechen: 

o wie haben in den Argonauten die Energie in der Darſtellung der 
Leidenſchaften, in Diction und Sprache, und die Macht dieſer Rhythmen 
bei ihnen verloren gehen können? 

Wie in den betreffenden Dramen Hero und Sappho, ſo trägt 
im „goldenen Vließ“ Medea das Stück. Die Medea des Euripides 

Sit groß; die Enſchiedenheit ihrer Rachſucht, aus dem Geſichtspunkte 

griechiſcher Geſinnung betrachtet, entzieht ihr unſern Antheil nicht; und 
wie glücklich iſt nicht dieſe Rachſucht durch die Ausbrüche mütterlicher 

Zärtlichkeit gemildert! Grillparzers Medea iſt nicht minder groß— 

artig gedacht, als jene des Euripides; aber ihr Schmerz ergreift uns 
menſchlich tiefer: und dabei iſt ſie eigentümlicher gedacht, als jene. Sie, 
die hochherzige, willensſtarke Königstochter, hat durch den Mann, der ſie 
verrät und dem Elend preisgibt, nicht bloß Vaterland, Vater und Bruder, 
ſie hat — und das iſt ihre tragiſche Schuld — durch ihn ſich ſelbſt ver— 
loren. Das iſt am Schluſſe der Argonauten mit großer Wirkung 
herausgeſtellt. Noch prägnanter iſt der Anfang der Medea. Hätte 
Grillparzer auch nichts geſchrieben, als die beiden erſten Akte dieſer Medea: 
er würde gutes Recht haben, ſich den tragiſchen Dichtern des erſten Ranges 
anzureihen. Medea vergräbt ihr Zaubergeräte; ſie hat ihr eigenes Herz 
bezwungen, ſie hat die Vergangenheit hinter ſich geworfen; ſie iſt ent— 
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ſchloſſen, das Elend der Verbannung zu tragen, den Hohn, der die 
Barbarin trifft, den Verdacht eines nicht begangenen Verbrechens: nur 
den Gatten will ſie behalten, durch den ſie alles verloren hat, und durch 
den dieſer Jammer über ſie gekommen iſt. Aber ſie ſieht ſich von ihm 
nicht allein gehaſst, ſondern verraten und 10 Nun ſteigt die 
Flut der Leidenſchaft wie des Jammers in den drei letzten Akten immer 
höher; aber einzelnes ſchwächt ihre Wirkung. Die Scene zwiſchen 
Jaſon und Medea iſt denn doch etwas zu breit angelegt; einzelne 
Stellen luxurieren; und wenn der Schlufs des dritten Aktes tief erſchütternd 
wirkt und über jedes Lob erhaben iſt: ſo kann jener des fünften dagegen 
nur herabſtimmen und erkälten. 

Den unnatürlichen Frevel des Kindermords unſerm Gefühl er— 
träglich zu machen, hat Euripides mit tiefer Weisheit zuletzt dennoch 
das beſte Mittel gewählt, indem er uns durch die Beſorgniſſe der Amme 
und des greiſen Erziehers von vorne herein darauf vorbereitet. Das auf 
das entſchiedenſte ausgeſprochene Motiv, dadurch ſich an ihren Feinden 
zu rächen und ſich ihrem Hohne zu entziehen, hatte für die Griechen 
weniger Empörendes, als für uns, und wird durch das nicht minder be— 
ſtimmt ausgeſprochene, die Kinder der Verachtung und dem Elend zu 
entziehen, das ihrer harre, um vieles gemildert. Das von Grillparzer 
gebrauchte Motiv, daſs die Kinder die Mutter fliehen, welches, wenn nicht 
allein, doch vorzugsweiſe wirken ſoll, muſs bei Medeens Gemütsſtimmung 
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als ein naturwahres anerkannt werden. Aber wie nur der Wahnſinn 


der Leidenſchaft, oder die bis zum kalten Entſchluſs verdichtete Leidenſchaft, 
und auch dieſe nur, wenn ſie durch eine neue Erſchütterung heftig ange— 
regt wurde, die That ſelbſt vollbringen konnte: ſo konnte auch dieſes 
Motiv nur auf ſolche Weiſe richtig gebraucht werden. Ein offenbarer 
Misgriff iſt es daher zu nennen, wenn uns der Dichter Medea kurz vor 
der That von der brüderlichen Liebe gerührt zeigt, und ſie dann ſich hin— 
ſetzen und in philoſophiſche Reflexionen verlieren läſst. Solche Momente 


ſind es, wo die Fäden durchaus mit feſter Hand zufammengehalten f ein 1 


wollen. 
Den Jaſon bezeichnet Medea ſelbſt im zweiten Akte ſehr richtig, 
wenn ſie ſagt: 
Du kennſt ihn nicht, ich aber kenn' ihn ganz! 
Nur er iſt da, er in der weiten Welt, 
Und alles andere nichts, als Stoff zu Thaten. 
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Voll Selbſtheit, nicht des Nutzens, doch des Sinns, 
Spielt er mit ſeinem und der andern Glück. 
Lockts ihn nach Ruhm, ſo ſchlägt er einen tot; 
130 Will er ein Weib, ſo holt er eines ſich; 
Was auch darüber bricht, was kümmerts ihn? 
Er thut nur recht; doch recht iſt, was er will. 
Antheil vermag er uns nicht abzugewinnen; und was ihm der Dichter 
von den Zügen eines Heros geliehen, hat Mühe, gegen den kecken 

135 modernen Uebermut in den Argonauten, und gegen ſeinen Eheſtands— 
groll, und ſeine gleißende Falſchheit nach Medeens Verbannung auf— 
zukommen. Dagegen iſt Gora eine ſo großartige Schöpfung, als 
Medea ſelbſt: n 

Als ich die Kinder fliehn ſah 
140 ſagt ſie, 
Den Arm der Mutter, der Pflegerin, 
Da erkannte ich die Hand der Götter; 
Da brach mir das Herz, 
Da ſank mir der Mut. 
145 Hab ſie gewartet, gepflegt, 
Sie, meine Freude, mein Glück; 
Die einzigen, reinen Kolcher ſie, 
An die ich wenden konnte 
Die Liebe für mein fernes Vaterland. 
150 Du warſt mir längſt entfremdet, längſt! 
In ihnen ſah ich Kolchis wieder, 
Den Vater dein und deinen Bruder, 
Mein Königshaus und dich, 
Wie du warſt, nicht wie du biſt. 

19 Dieſes Motiv rechtfertigt hinreichend die ſtreng richtige Con— 
ſequenz, mit welchem dieſer Charakter nach vollbrachtem Kindermord 
durchgeführt iſt. 

Der Einwirkungen des magiſchen Vließes kann hier nur kurz gedacht 
werden. Sie ſind unklar, und im Gaſtfreund ſelbſt zweideutig; das 

160 iſt das Schlimmſte, was ſich davon ſagen läſst. Wenn der Dichter da— 
durch herausſtellen wollte, wie an jeden Frevel ſich die Rache knüpfe, 
und wenn dieſe Rache Aietes, Jaſon, Pelias und Medeen trifft: 
wie den Phryxus? Der Traum im Tempel: 
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„Urplötzlich 

Umflammt mich heller Glanz, und einen Mann 

In nackter Kraft, die Keule in der Rechten, 

Mit langem Bart und Haar, ein Widderfell 

Um ſeine mächtigen Schultern, ſtand vor mir, 

Und lächelte mit milder Huld mich an. 

Nimm Sieg und Rache hin! ſprach er und löſte 

Das reiche Vließ von ſeinen Schultern ab, 

Und reichte mirs; da ſchütternd wacht ich auf.“ 
entfernt jeden Gedanken an einen Frevel durch das Hinwegnehmen des 
Vließes; und für die Darlegung jener Idee genügte der Mord des 
Phryxus. Wie viel beſſer wäre es geweſen, auch hier der Sage ihr 
Recht zu laſſen! 

3 
Wir haben nun noch des Stückes zu gedenken, womit Grillparzer 
ſeine poetiſche Laufbahn begonnen hat; nämlich der Ahnfrau. Der 
Erfolg dieſes Stückes auf der Bühne war ein außerordentlicher und über— 
raſchender. Die Kritik, die es anfangs bei einzelnen Einwendungen und 
Ausſtellungen bewenden ließ, verflocht es ſpäter in die nämliche feind— 
ſelige Polemik, welche fie gegen Müllners Schuld richtete. Es wäre, 
nebenher geſagt, nicht übel, wenn ſie hinſichtlich des Letzteren — was 
auch ſein literariſcher Charakter verſchuldet haben mag —.e8 endlich ein— 
mal müde würde, ihn im Kot herumzuzerren; erwägend, daſs fie dadurch 
nur fortwährend auf die Schaudſäule hinzeige, die ſie ſich hier ganz 
offenbar, entweder in dem anfänglich übertriebenen Lob oder ſpäter in 
dem endloſen leidenſchaftlich übertriebenen Schmähen, geſetzt hat. 
Uebrigens iſt die Kritik in Betreff der ſogenannten Schickſals— 

tragödien nie zu einer befriedigenden Anſicht gekommen. Eines iſt 
klar, daſs ſie für dasjenige, was ihr hier mislingt, die Löſung für jeden 
Fall nur vom Standpunkte der Philoſophie, am befriedigeudſten wol in 
einem ſtreng conſequenten, die Löſung des Lebensrätſels an die Idee 
einer ſittlichen Weltordnung knüpfenden Determinismus finden könne. 
Wie viel die Poeſie durch das bezeichnete Philoſophem gewinnen könne, 
muſs hier unbeantwortet bleiben. Tritt man aber in den gewöhnlichen 
Standpunkt, ſo hat die Kritik ſich auch von dieſem aus meiſtens ziemlich 
unklar gezeigt. Denn ſie hat die Schickſalstragödie immer von dem 
Punkte angegriffen, von welchem aus ſie nicht anzugreifen, von dem Ein— 


165 


170 


175 


190 


— 330 — 


200 fluſſe äußerer Umſtände auf den Willen, den keine Philoſophie wegläugnen 
will noch kann, und den der Dichter nur in einem prägnanten concreten 
Fall hinſtellt, während ſie ihre Angriffe ausſchließend auf jeden Schein 
einer Nötigung zum Verbrechen hätte richten und nebenher fragen ſollen, 
wie er, wenn er den Schmerz auf eine ſo gewaltſame Weiſe in unſerer 

205 Bruſt aufrege, dieſen Schmerz verſöhnen könne? und wie viel der Dichter 
für dieſen Zweck gethan habe? 

Jener Schein nun fällt dem Dichter der „Schuld“ weit mehr zur 
Laſt, als jenem der Ahnfrau (wobei bemerkt werden mag, daſs die 
Fabel der „Schuld“ eben ſo tragiſch blieb, wenn der Accent auf die ſchwach— 

210 mütige Furcht der Mutter gelegt wurde): aber auch Grillparzer hat 
dieſen Schein nicht vermieden. Es iſt gar nichts gewonnen, weun Bertha 
nach der Erzählung bei dem Verbrechen und dem Verhängnis der Ahn— 
frau ihren Vater fragt: 

Vater, du ſiehſt bleich: iſt's Wahrheit, 

215 Was der alte Mann da ſpricht? 

und dieſer antwortet: 
Was iſt wahr, was iſt es nicht? 
Laſs uns eignen Wertes freuen, 
Und nur eigne Sünden ſcheuen; 

220 Laſs, wenn in der Ahnen Schar 

Jemals eine Schul'dge war, 
Alle and're Furcht entweichen, 
Als die Furcht, ihr je zu gleichen — 

da er, der Schuldloſe, der dieſe Lehre ausſpricht, nicht minder als die 

225 Uebrigen in den Abgrund des Jammers hinabgezogen wird. Der An— 

blick des verhängnisvollen Dolches übt auf Jaromir magiſchen Einfluss. 

Sei gegrüßt, du hilfreich Werkzeug! | 
Ja du biſt's, fürwahr, du biſt's! 
Wie ich dich ſo vor mir ſehe, 

230 Tauchen ferner Kindheit Bilder, 
Lang verborgen, lang entzogen 
Von des Lebens wilden Wogen, 
Wie der Heimat blaue Berge 
Auf aus der Erinnerung Flut. — 

235 Au dem Morgen meiner Tage 


Hab ich dich ſchon, dich geſehen; 
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Seitdem durch die Nacht des Lebens 

Schwebteſt du mir gräſslich vor, 

Wie ein blutig Meteor. 

In der flucherfüllten Nacht, 240 

Als ich auf der erſten Stufe | 

Meinem furchtbaren Berufe 

Scheu die Erſtlinge gebracht: 

Da ſah ich mit bleichem Schrecken 

In der Wunde, die ich ſchlug, 245 

Statt des Dolches, den ich trug, 

Deine, deine Klinge ſtecken. 

Und ſeit jenem Schreckenstag 

Blieb dein Bild mir immer wach! — 
Dieſe magiſche Wirkung hält die Kritik mit Recht für einen Misgriff. 250 
Ebenſo wenn der ſterbende Borotin in die Worte ausbricht: 

Dieſer war es? Dieſer Dolch? 

Sa du biſt es, blutig Eiſen, 

Ja du biſt's, du biſt dasſelbe, 

Das des Ahnherrn blinde Wut 

Tauchte in der Gattin Blut; 

Ich ſeh' dich, und es wird helle, 

Hell vor meinem trüben Blick. 

8 ihr mich verwundert an? 
s hat nicht mein Sohn gethan! 8 
ee finſt're Mächte, 
nkten ſeine ſchwanke Rechte! 
Endlich, wenn die > 1 1 5 der Fabel nicht Bedingung der Ent- 
führung der Ahnfrau, ſondern Folge ihrer Schuld, der fortwuchernden 
Macht des Samens der Sünde und des verſtärkten Antriebes zum Böſen >65 
im ererbten Blut waren: jo wäre zu wünſchen geweſen, daſs der Dichter 
dieſe Momente, was ſich wol thun ließ, entſchiedener herausgeſtellt hätte. 
Wie auf andere Weiſe, ſo konnte dieſes durch die Art, wie die Ahnfrau 
ſelbſt eingeführt wurde, geſchehen. Der Dichter hat dieſe Weiſe ſelbſt 
mit richtigem Sinne angedeutet. 270 

Und wenn Unheil droht dem Hauſe, 

Sich Gewitter thürmen auf, 
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Steigt fie aus der dunkeln Klauſe 
An die Oberwelt herauf. 
Dann ſieht man ſie klagend gehen, 
Klagend, daſs ihr Macht gebricht; 
Denn ſie kann's nur vorher ſehen, 
Ab es wenden kann ſies nicht. 
Irret Refferent nicht, ſo würde die Bedeutung der Dichtung durch 
280 das conſequente Feſthalten dieſes Momentes in der durchaus ſtummen, 
nur durch Gebärden ihren Schmerz ausdrückenden Erſcheinung der Ahn— 
frau um nicht weniges klarer hervorgetreten ſein. 
An Andeutungen zur Verſöhnung haben es beide Dichter nicht fehlen 
laſſen; nur daſs dieſe durchaus ungenügend find. Es wäre nicht ſchwer 
285 zu beweiſen, dafs Müllner hier mehr gethan habe als Grillparzer; 
ſo wie die Löſung der Aufgabe bei dieſem weit ſchwerer war, als bei 
jenem. Dieſe Aufgabe iſt nur einmal vollkommen gelöſt worden, im 
Oedipus des Sophokles. Der König Oedipus des griechiſchen 
Dichters iſt wol eine herbere Schickſalstragödie, als irgend ein neuerer 
290 Dichter auf die Bühne gebracht; aber im Oedipus zu Colonos 
wird der herbe Schmerz, welchen jener erregt, eben ſo mild als voll— 
ſtändig verſöhnt durch das, worin allein jeder Schmerz des Lebens, einer 
ſittlichen Weltordnung gegenüber, ſeine Rechtfertigung findet: durch die 
Läuterung des Leidenden. Wie ſehr dabei der griechiſche Dichter gegen 
295 den neueren durch den Stoff ſowie ſonſt im Vortheil geweſen, braucht 
nicht insbeſondere bemerkt zu werden. 5 
Trotz dieſer eingeſtandenen Mängel der Ahnfrau ſcheint es dennoch 
ziemlich überflüſſig geweſen zu fein, nach Sympathien des deutſchen 
Publikums zu ſuchen, um die Erfolge zu erklären, welche dieſe Dich— 
zoo tung auf allen vaterländiſchen Bühnen gehabt hat. Der Grund lag 
nahe genug in dem draſtiſchen menſchlichen, wenn gleich herben In— 
tereſſe der Fabel; in den meiſterlich durchgeführten Charakteren; in 
der energiſchen Darſtellung der Leidenſchaften; vorzüglich aber in der 
Kraft und Fülle der poetiſchen Diction, worin die Ahnfrau von keinem 
05 andern dramatiſchen Produkte in unſerer Sprache übertroffen wird. 
Wenn nun die Kritik des Auslandes Grillparzers Talent demunge— 
achtet „unzulänglich“ findet: ſo darf es den lebenden, dramatiſchen 
Dichter nur nennen, den es gegen ihn in die Wage legen will; uns 
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bleibt von achtenswerten Erzeugniſſen der tragiſchen wie der komiſchen 
Muſe immer noch einiger Vorrat, um ihn in unſere Schale nachzulegen, 310 
wenn dieſe, wider Vermuten, gar zu hoch emporſchnellen ſollte. 

Michael Enk. 


§. 35. Nebenkünfte. 


Die Geſetze der Aeſthetik haben nicht nur für die Hauptarten der Kunſt, 
ſondern auch für andere Werke menſchlichen Geiſtes und menſchlicher Fertigkeit ihre 
Geltung. Solche Werke ſind darum künſtleriſcher Natur, ohne die innere Bedeutung 
der hohen Kunſt zu beſitzen, und gelten als Produkte verſchiedener Nebenkünſte, 
inſofern ſie nicht in den Bereich der Kunſtinduſtrie oder Kleinkunſt fallen. — Die 
Nebenkünſte ſtehen in der Regel mit einer Hauptkunſt in äußerer oder innerer Ver— 
bindung, indem ſie entweder derſelben dienen oder ähnliche Werke hervorbringen. 


1. Gartenkunſt. 


Der Architektur verwandt iſt die Gartenkunſt. Sie ordnet Boden und 
Bäume nach architektoniſchen Grundſätzen, ſchmückt einzelne Partien mit Bauten 
und plaſtiſchen Figuren, belebt andere durch das bewegliche Waſſer, ſchafft maleriſche 
Perſpectiven und Blumenanlagen. Es hat ſich in dieſer Kunſt ein franzöſiſcher und 
ein engliſcher Stil geltend gemacht. Jener fordert möglichſt geradlinige Formen, 
auch der Bäume, die deshalb beſchnitten werden müſſen; dieſer läſst der Vegetation 
eine möglichſt freie Entwicklung und ſucht die äſthetiſche Wirkung ohne Beeinträchti— 
gung der natürlichen Form zu erreichen. 


2. Graphiſche Rünſte. 


Die graphiſchen Künſte ſind eigentlich Zweige der Malerei, inſofern ſie 
auf Zeichnung beruhen. Das Charakteriſtiſche derſelben liegt darin, daſs ſie zur Ver— 
vielfältigung von Werken der bildenden Kunſt dienen können, inſoweit dieſes durch 
Zeichnung und Druck möglich iſt. Man nennt ſie darum auch vervielfältigende 
Künſte. — Durch allgemeine Verbreitung machen ſie Kunſtwerke, welche im Ori— 
ginale nur einmal exiſtieren, populär, und wecken und befriedigen den Kunſtſinn des 
Volkes. In Wien beſteht eine eigene „Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt“. — 

Zu den graphiſchen Künſten gehören: die Kunſt des Kupferſtiches, des 
Holzſchnittes und des Steindruckes. Kupferſtich und Holzſchnitt wurden ſchon 
im 15. Jahrhundert und zuerſt in Deutſchland angewendet; den Steindruck hat 
Sennefelder 1799 in München entdeckt. Der Kupferſtich iſt die vollkommenſte 
der nachbildenden Künſte, der Holzſchnitt die volkstümlichſte. 

Der Kupferſtecher gräbt die Zeichnung mittels des Grabſtichels in die 
Kupferplatte ein, welche mit feiner ſchwarzer Farbe überzogen wird. Von der Platte 
kann durch Druck das Bild mehrmals auf Papier übertragen werden. Wenn man die 
Zeichnung nicht in die Kupferplatte eingräbt, ſondern ſie mit der Radiernadel nur 
auf den Wachsüberzug der Platte aufträgt, hierauf dieſe mit Aetzwaſſer bedeckt, 
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welches ſich in die durch die Radiernadel bloßgelegten Stellen der Platte einfriſst, ſo nennt 
man das Verfahren Radierung. 

Dem Kupferſtiche ähnlich, aber von geringerer künſtleriſcher Bedeutung iſt der 
Stahl- und Zinkſtich. 

Der Holzſchneider (Tylograph) zeichnet mit Bleiſtift auf die Fläche von 
Buxbaumholz, und arbeitet dann mit verſchiedenen Werkzeugen den Grund vertieft 
heraus, fo dajs die Zeichnung erhaben bleibt. — Von dem Originalſtocke können 
Abklatſche (Cliche's) in Blei gemacht und vervielfältigt und in Verbindung mit dem Buch— 
druck verwendet werden. 

Der Lithograph zeichnet mit chemiſcher Kreide oder chemiſchem Tuſche auf 
Kalkſtein (am beſten Solenhofer Stein); wird Papier gegen die Oberfläche des 
Steins gepreßt, ſo wird das Bild auf dasſelbe übertragen. Der lithographiſche 
Farbendruck erfordert ſo viel Steine, als das Bild Farben enthält. 

Dieſem verwandt iſt der Oelfarbendruck, der neueſtens ebenfalls zur 
Vervielfältigung von Gemälden verwendet wird. 

Zu den vervielfältigenden Künſten wird heute auch die e ge⸗ 
zählt, obwol das Bild nicht auf künſtleriſchem, ſondern auf chemiſchem Wege herge— 
ſtellt wird. — Sie hat für gewiſſe Zwecke einen außerordentlichen praktiſchen Wert, 
kann aber nie die künſtleriſche un des Kupferſtiches erreichen, ihn daher auch 
nicht überflüſſig machen. 


3. Schauſpielkunſt. 


Andere Nebenkünſte ſtehen mit der Ton- und Dichtkunſt in innigſter Ver— 
bindung, entlehnen aber ihre Geſetze auch den bildenden Künſten. — Ihr Ma— 
terial iſt der lebendige menſchliche Körper; das Kunſtwerk haftet an 
demſelben und iſt nur für den Moment da. — Dieſe ſind: Die Tanzkunſt, die 
Mimik und die Schauſpielkunſt. 

Im Tanze beſchreibt der menſchliche Körper ſchöne rhythmiſche Formen, führt 
taktmäßig anmutige Bewegungen aus, unter Begleitung von Inſtrumentalmuſik. 
In alter Zeit war auch Geſang damit verbunden. Als Kunſt gefälliger freier Be— 
wegung gehört der Tanz zum Schmuck geſelligen Lebens; die höhere Tanzkunſt findet 
ihre Anwendung im Ballet, das ſelbſt ſich oft mit der Oper verbindet. 

Das Ballet kann ohne Mimik, die Kunſt des Mienen- und Geberdenſpiels, 
nicht beſtehen; dieſe muſs ihm die Sprache erſetzen. — Die Mimik verwendet die Be— 
wegungen des menſchlichen Körpers zum Ausdrucke inneren Lebens, deutet durch ſie 
ſogar etwas geſchehenes an. a 

Mimik iſt ferner der wichtigſte Theil der Schauſpielkunſt, welche den 
dramatiſchen Charakter ſowol durch äußere Geberden, als durch die Sprache des 


Dichters darzuſtellen hat. — Die Kunſt der Geberden und des Vortrages 
machen alſo den Schauſpieler. Beide ſind zur rechten Wirkung des dichteriſchen 
Werkes notwendig. — Mit der Kunſt des Schauspielers verbindet ſich wieder die 


Kunſt der ſceniſchen Ausſtattung, als die eigentliche Bühnenkunſt, welche das 
Wirken des Schauſpielers hebt und ergänzt. 
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4. Redekunſt. 

Der Dichtkunſt verwandt iſt die Redekunſt, inſofern ſie nicht nur 
Gründe, die den Verſtand überzeugen, ſondern auch Gefühl und Phantaſie 
aufbietet, um auf den menſchlichen Willen zu wirken oder wenigſtens eine bleibende 
Stimmung zu erzeugen. — Obwol ihr Zweck ein praktiſcher, und die ſprachliche Form 
ſtets die proſaiſche iſt, ſo verwendet ſie doch auch künſtleriſche Mittel, die ihr einen 
äſthetiſchen Charakter geben. — Der Redner ſucht durch lebendige Schilderung zu 
wirken, wie der Epiker, er ſpricht unmittelbar ſein erregtes Gefühl aus, wie der 
Lyriker, und manche Redefiguren, wie die der Anrede, des Einwurfs geben dem 
Vortrage desſelben etwas dramatiſches. Nebſtbei iſt zu bemerken, dafs die Poeſie, zu— 
mal die dramatiſche, gar oft ſich rhetoriſcher Mittel bedient, wenn z. B. im Dialoge 
Rede und Gegenrede beſtimmt ſind, auf den Willen zu wirken. 


Die Gartenkunſt. 


Es iſt gar nichts Ungewöhnliches, daſs man mit der Ausführung 
einer Sache anfängt und mit der Frage, ob fie denn auch wol möglich 
ſei? endigt. Dieß ſcheint beſonders auch mit den ſo allgemein beliebten 
äſthetiſchen Gärten der Fall zu ſein. Dieſe Geburten des nördlichen 
Geſchmacks ſind von einer ſo zweideutigen Abkunft und haben bis jetzt 
einen jo unſichern Charakter gezeigt, daſs es dem ächten Kunſtfreunde 
zu verzeihen iſt, wenn er ſie kaum einer flüchtigen Aufmerkſamkeit wür— 
digte und dem Dilettantismus zum Spiele dahin gab. Ungewiſs, zu welcher 
Klaſſe der ſchönen Künſte ſie ſich eigentlich ſchlagen ſollte, ſchloſs ſich die 
Gartenkunſt lauge Zeit an die Baukunſt an und beugte die lebendige 
Vegetation unter das ſteife Joch mathematiſcher Formen, wodurch der 
Architekt die lebloſe ſchwere Maſſe beherſcht. Der Baum muſste ſeine 
höhere organiſche Natur verbergen, damit die Kunſt an ſeiner gemeinen 
Körpernatur ihre Macht beweiſen kounte. Er mujste jein ſchönes ſelb— 
ſtändiges Leben für ein geiſtloſes Ebenmaß und ſeinen leichten, ſchwebenden 
Wuchs für einen Anſchein von Feſtigkeit hingeben, wie das Auge ſie von 
ſteinernen Mauern verlangt. Von dieſem ſeltſamen Irrweg kam die 
Gartenkunſt in neueren Zeiten zwar zurück, aber nur, um ſich auf den 
entgegengeſetzten zu verlieren. Aus der ſtrengen Zucht des Architekten 
flüchtete ſie ſich in die Freiheit des Poeten, vertauſchte plötzlich die 
härteſte Knechtſchaft mit der regelloſeſten Licenz und wollte nun von der 
Einbildungskraft allein das Geſetz empfangen. So willkürlich, abenteuer— 
lich und bunt, als nur immer die ſich ſelbſt überlaſſene Phantaſie ihre 
Bilder wechſelt, muſste nun das Auge von einer unerwarteten Decoration 
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25 zur andern hinüberſpringen, und die Natur, in einem größern oder 
kleinern Bezirke, die ganze Mannigfaltigkeit ihrer Erſcheinungen wie auf 
einer Muſterkarte vorlegen. So wie ſie in den franzöſiſchen Gärten 
ihrer Freiheit beraubt, dafür aber durch eine gewiſſe architektoniſche Ueber— 
einſtimmung und Größe entſchädigt wurde: ſo ſinkt ſie nun, in unſern 
ſogenannten engliſchen Gärten, zu einer kindiſchen Kleinheit herab 
und hat ſich durch ein übertriebenes Beſtreben nach Ungezwungenheit 
und Mannigfaltigkeit von aller ſchönen Einfalt entfernt und aller Regel 
entzogen. In dieſem Zuſtande iſt ſie größtentheils noch, nicht wenig be— 
begünſtigt von dem weiblichen Charakter der Zeit, der vor aller Be— 
25 ſtimmtheit der Formen flieht und es unendlich bequemer findet, die Gegen— 
ſtände nach ſeinen Einfällen zu modeln, als ſich nach ihnen zu richten. 
Da es ſo ſchwer hält, der äſthetiſchen Gartenkunſt ihren Platz unter 

den ſchönen Künſten anzuweiſen, ſo könnte man leicht auf die Vermu— 
tung geraten, daſs fie hier gar nicht unterzubringen ſei. Man würde 
aber Unrecht haben, die verunglückten Verſuche in derſelben gegen ihre Mög— 
lichkeit überhaupt zeugen zu laſſen. Jene beiden entgegengeſetzten Formen, 
unter denen ſie bis jetzt bei uns aufgetreten iſt, enthalten etwas Wahres 
und entſprangen beide aus einem gegründeten Bedürfnis. Was erſtlich 
den architektoniſchen Geſchmack betrifft, jo iſt nicht zu leugnen, dafs die 
5 Öartenfunst unter einer Kategorie mit der Baukunſt fteht, 
obgleich man ſehr übel gethan hat, die Verhältniſſe der letztern auf ſie 
anwenden zu wollen. Beide Künſte entſprechen in ihrem erſten Urſprunge 
einem phyſiſchen Bedürfnis, welches zunächſt ihre Formen beſtimmt, bis 
das entwickelte Schönheits-Gefühl auf Freiheit ihrer Formen drang und 
zugleich mit dem Verſtande der Geſchmack ſeine Forderungen machte. 
Aus dieſem Geſichtspunkte betrachtet, ſind beide Künſte nicht vollkommen 
frei, und die Schönheit ihrer Formen wird durch den unnachläſslichen 
phyſiſchen Zweck jederzeit bedingt und eingeſchränkt bleiben. Beide haben 
gleichfalls mit einander gemein, dass ſie Natur durch Natur, nicht 
durch ein künſtliches Medium, nachahmen oder gar nicht nachahmen, 
ſondern neue Objekte erzeugen. Daher mochte es kommen, daſs man 
ſich nicht ſehr ſtreng an die Formen hielt, welche die Wirklichkeit dar— 
bietet, ja ſich wenig daraus machte, wenn nur der Verſtand durch Ord— 
nung und Uebereinſtimmung, und das Auge durch Majeſtät und An— 
co mut befriedigt wurde, die Natur als Mittel zu behandeln und ihrer 
Eigentümlichkeit Gewalt anzuthun. Man konnte ſich um ſo eher dazu 
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berechtigt glauben, da offenbar in der Gartenkunſt, wie in der Baukunſt, 
durch eben dieſe Aufopferung der Naturfreiheit ſehr oft der phyſiſche 
Zweck befördert wird. Es iſt alſo den Urhebern des architektoniſchen 
Geſchmacks in der Gartenkunſt einigermaßen zu verzeihen, wenn ſie ſich 
von der Verwandtſchaft, die in mehreren Stücken zwiſchen dieſen beiden 
Künſten herſcht, verführen ließen, ihre ganz verſchiedenen Charaktere zu 
verwechſeln und in der Wahl zwiſchen Ordnung und Freiheit die erſtere 
auf Koſten der anderen zu begünſtigen. 

Auf der anderen Seite beruht auch der poetiſche Gartengeſchmack 70 
auf einem ganz richtigen Factum des Gefühls. Einem aufmerkſamen 
Beobachter ſeiner ſelbſt konnte es nicht entgehen, daſs das Vergnügen, 
womit uns der Anblick landſchaftlicher Scenen erfüllt, von der Vorſtellung 
unzertrennlich iſt, daſs es Werke der freien Natur, nicht des Künſtlers 
ſind. Sobald alſo der Gartengeſchmack dieſe Art des Genuſſes be-: 
zweckte, ſo muſste er darauf bedacht ſein, aus ſeinen Anlagen alle 
Spuren eines künſtlichen Urſprungs zu entfernen. Er machte ſich alſo 
die Freiheit, ſo wie ſein architektoniſcher Vorgänger die Regelmäßigkeit, 
zum oberſten Geſetz; bei ihm mufste die Natur, bei dieſem die Menſchen— 
hand ſiegen. Aber der Zweck, nach dem er ſtrebte, war für die Mittel so 
viel zu groß, auf welche ſeine Kunſt ihn beſchränkte; und er ſcheiterte, 
weil er aus ſeinen Gränzen trat und die Gartenkunſt in die Malerei 
hinüber führte. Er vergaß, daſs der verjüngte Maßſtab, der der letzten 
zu ſtatten kommt, auf eine Kunſt nicht wol angewendet werden konnte, 
welche die Natur durch ſich ſelbſt repräſentiert und nur inſofern rühren 
kann, als man ſie abſolut mit Natur verwechſelt. Kein Wunder alſo, 
wenn er über dem Ringen nach Mannigfaltigkeit ins Tändelhafte und — 
weil ihm zu den Uebergängen, durch welche die Natur ihre Veränderun— 
gen vorbereitet und rechtfertigt, der Raum und die Kräfte fehlten — ins 
Willkürliche verfiel. Das Ideal, nach dem er ſtrebte, enthält an ſich 90 
ſelbſt keinen Widerſpruch; aber es war zweckwidrig und grillenhaft, weil 
auch der glücklichſte Erfolg die ungeheuren Opfer nicht belohnte. 

Soll alſo die Gartenkunſt endlich von ihren Ausſchweifungen 
zurückkommen und wie ihre andern Schweſtern zwiſchen beſtimmten und 
bleibenden Gränzen ruhen, jo mujs man ſich vor allen Dingen deutlich? 
gemacht haben, was man denn eigentlich will: eine Frage, woran man, 
in Deutſchland wenigſtens, noch nicht genug gedacht zu haben ſcheint. 
Es wird ſich alsdann wahrſcheinlicher Weiſe ein ganz guter Mittelweg 
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zwiſchen der Steifigkeit des franzöſiſchen Gartengeſchmacks und der geſetz— 

100 loſen Freiheit des ſogenannten engliſchen finden; es wird ſich zeigen, 
daſs ſich dieſe Kunſt zwar nicht zu ſo hohen Sphären verſteigen dürfe, 
als uns diejenigen überreden wollen, die bei ihren Entwürfen nichts 
als die Mittel zur Ausführung vergeſſen, und daſs es zwar abgeſchmackt 
und widerſinnig iſt, in eine Gartenmauer die Welt einſchließen zu wollen, 

105 aber ſehr ausführbar und vernünftig, einen Garten, der allen Forderungen 
des guten Landwirts eutſpricht, ſowol für das Auge als für das Herz 
und den Verſtand zu einem charakteriſtiſchen Ganzen zu machen. 

Schiller (1795). 
Der Tanz. 


Siehe, wie ſchwebenden Schritts im Wellenſchwung ſich die Paare 
Drehen! Den Boden berührt kaum der geflügelte Fuß. 
Seh ich flüchtige Schatten, befreit von der Schwere des Leibes? 
Schlingen im Mondlicht dort Elfen den luftigen Reihn? 
5 Wie, vom Zephyr gewiegt, der leichte Rauch in die Luft fließt, 
Wie ſich leiſe der Kahn ſchaukelt auf ſilberner Flut, 
Hüpft der gelehrige Fuß auf des Takts melodiſcher Woge, 
Säufelndes Saitengetön hebt den ätheriſchen Leib. | 
Jetzo, als wollt es mit Macht durchreißen die Kette des Tanzes, 
10 Schwingt ſich ein mutiges Paar dort in den dichteſten Reihn. 
Schnell vor ihm her entſteht ihm die Bahn, die hinter ihm ſchwindet, 
Wie durch magiſche Hand öffnet und ſchließt ſich der Weg. 
Sieh! jetzt ſchwand es dem Blick; in wildem Gewirr durcheinander 
Stürzt der zierliche Bau dieſer beweglichen Welt. 
15 Nein, dort ſchwebt es frohlockend herauf, der Knoten entwirrt ſich; 
Nur mit verändertem Reiz ſtellet die Regel ſich her. 
Ewig zerſtört, es erzeugt ſich ewig die drehende Schöpfung, 
Und ein ſtilles Geſetz lenkt der Verwandlungen Spiel. | 
Sprich, wie geſchiehts, dass raſtlos erneut die Bildungen ſchwanken, 
20 Und die Ruhe beſteht in der bewegten Geſtalt? 
Jeder ein Herſcher, frei, nur dem eigenen Herzen gehorchet 
Und im eilenden Lauf findet die einzige Bahn? 
Willſt du es wiſſen? Es iſt des Wollauts mächtige Gottheit, 
Die zum geſelligen Tanz ordnet den tobenden Sprung; 


339 


Die der Nemeſis gleich an des Rhythmus goldenem Zügel 25 
Lenkt die brauſende Luſt und die verwilderte zähmt. 
Und dir rauſchen umſonſt die Harmonien des Weltalls? 
Dich ergreift nicht der Strom dieſes erhabnen Geſangs? 
Nicht der begeiſternde Takt, den alle Weſen dir ſchlagen? 
Nicht der wirbelnde Tanz, der durch den ewigen Raum 30 
Leuchtende Sonnen ſchwingt in kühn gewundenen Bahnen? 
Das du im Spiele doch ehrſt, fliehſt du im Handeln, das Maß! 
Schiller. 
Schauſpielkunſt. 

Wenn Shakeſpeare nicht ein eben ſo großer Schauſpieler in der 
Ausübung geweſen iſt, als er ein dramatiſcher Dichter war, ſo hat er 
doch wenigſtens eben ſo gut gewuſst, was zu der Kunſt des einen, als 
was zu der Kunſt des andern gehört. Ja vielleicht hatte er über die 
Kunſt des erſteren um ſo viel tiefer nachgedacht, weil er ſo viel weni— 
ger Genie dazu hatte. Wenigſtens iſt jedes Wort, das er dem Hamlet, 
wenn er die Komödianten abrichtet, in den Mund legt, eine goldene 
Regel für alle Schauſpieler, denen an einem vernünftigen Beifall ge— 
legen iſt. „Ich bitte Euch,“ läſst er ihn unter andern zu den Komö— 
dianten ſagen, „ſprecht die Rede ſo, wie ich ſie Euch vorſagte; die Zunge 10 
muſs nur eben darüber hinlaufen. Aber wenn ihr mir ſie jo heraus— 
halſet, wie es manche von unſeren Schauſpielern thun, ſeht, ſo wäre mir 
es eben ſo lieb geweſen, wenn der Stadtſchreier meine Verſe geſagt 
hätte. Auch durchſägt mir mit Eurer Hand nicht ſo ſehr die Luft, ſon— 
dern macht alles hübſch artig; denn mitten in dem Strome, mitten in 
dem Sturme, mitten, ſo zu reden, in dem Wirbelwinde der Leidenſchaften, 
müſst ihr noch einen Grad von Mäßigung beobachten, der ihnen das 
Glatte und Geſchmeidige gibt.“ 

Man ſpricht ſo viel von dem Feuer des Schauſpielers; man 
zerſtreitet ſich ſo ſehr, ob ein Schauſpieler zu viel Feuer haben könne. 20 
Wenn die, welche es behaupten, zum Beweiſe anführen, dass ein Schau— 
ſpieler ja wol am unrechten Orte heftig oder wenigſtens heftiger ſein 
könne, als die Umſtände erfordern, ſo haben die, welche es leugnen, 
Recht zu ſagen, daſs in ſolchem Falle der Schauſpieler nicht zu viel 
Feuer, ſondern zu wenig Verſtand zeige. Ueberhaupt kommt es aber wol 3 


darauf an, was wir unter dem Worte Feuer verſtehen. Wenn 
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Geſchrei und Contorſionen Feuer ſind, ſo iſt es wol unſtreitig, daſs der 
Acteur darin zu weit gehen kann. Beſteht aber das Feuer in der Ge— 
ſchwindigkeit und Lebhaftigkeit, mit welcher alle Stücke, die den Acteur 
ausmachen, das ihrige dazu beitragen, um ſeinem Spiele den Schein 
der Wahrheit zu geben, ſo müſsten wir dieſen Schein der Wahrheit 
nicht bis zur äußerſten Illuſion getrieben zu ſehen wünſchen, wenn es 
möglich wäre, daſs der Schauſpieler allzuviel Feuer in dieſem Ver— 
ſtande anwenden könnte. Es kann alſo auch nicht dieſes Feuer 
ſein, deſſen Mäßigung Shakeſpeare ſelbſt in dem Strome, in dem 
Sturme, in dem Wirbelwinde der Leidenſchaft verlangt; er muſs bloß 
jene Heftigkeit der Stimme und der Bewegungen meinen. Und der 
Grund iſt leicht zu finden, warum auch da, wo der Dichter nicht die 
geringſte Mäßigung beobachtet hat, dennoch der Schauſpieler ſich in bei— 
den Stücken mäßigen müſſe. Es gibt wenig Stimmen, die in ihrer 
äußerſten Anſtrengung nicht widerwärtig würden; und allzu ſchnelle, allzu 


ſtürmiſche Bewegungen werden ſelten edel ſein. Gleichwol ſollen weder 


unſere Augen noch unſere Ohren beleidigt werden; und nur alsdann, 
wenn man bei Aeußerung der heftigen Leidenſchaften alles vermeidet, 
was dieſen oder jenen unangenehm ſein könnte, haben ſie das Glatte 
und Geſchmeidige, welches ein Hamlet auch noch da von ihnen verlangt, 
wenn fie den höchſten Eindruck machen und ihm das Gewiſſen verſtockter 


Frevler aus dem Schlafe ſchrecken ſollen. 


Die Kunſt des Schauſpielers ſteht hier zwiſchen den bildenden 
Künſten und der Poeſie mitten inne. Als ſichtbare Malerei muſs zwar 
die Schönheit ihr höchſtes Geſetz ſein; doch als tranſitoriſche Malerei 
braucht ſie ihren Stellungen jene Ruhe nicht immer zu geben, welche die 
alten Kunſtwerke ſo imponierend macht. Sie darf ſich, ſie muſs ſich 
das Wilde eines Tempeſta, das Freche eines Bernini öfters erlauben, 
es hat bei ihr alles das Ausdrückende, welches ihm eigentümlich iſt, 
ohne das Beleidigende zu haben, das es in den bildenden Künſten durch 
den permanenten Stand erhält. Nur mußs ſie nicht allzulang darin 
verweilen; nur mufs fie es durch die vorhergehenden Bewegungen all— 
mählig vorbereiten, und durch die darauf folgenden wiederum in den all— 
gemeinen Ton des Wolanſtändigen auflöſen; nur mufs fie ihm nie alle 
die Stärke geben, zu der ſie der Dichter in ſeiner Bearbeitung treiben 
kann. Denn ſie iſt zwar eine ſtumme Poeſie, aber die ſich unmittelbar 
unſern Augen verſtändlich machen will; und jeder Sinn will geſchmeichelt 


fein, wenn er die Begriffe, die man ihm in die Seele zu bringen gibt, 
unverfälſcht überliefern ſoll. 

Es könnte leicht fein, dass fi) unſere Schauſpieler bei der 
Mäßigung, zu der fie die Kunſt auch in den heftigſten Leidenſchaften ver- 
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bindet, in Auſehung des Beifalles nicht allzuwol befinden dürften. 


Aber welches Beifalles? Die Gallerie iſt freilich ein großer Lieb— 


haber des Lärmenden und Tobenden, und ſelten wird ſie ermangeln,? 


eine gute Lunge mit lauten Händen zu erwidern. Auch das deutſche 
Parterre iſt noch ziemlich von dieſem Geſchmacke, und es gibt Acteurs, 
die ſchlau genug von dieſem Geſchmacke Vortheil zu ziehen wiſſen. Der 
Schläfrigſte rafft ſich gegen das Ende der Scene, wenn er abgehen ſoll, 


zuſammen, erhebt auf einmal die Stimme und überladet die Action, 7 


ohne zu überlegen, ob der Sinn ſeiner Rede dieſe höhere Anſtrengung 
auch erfordere. Nicht ſelten widerſpricht ſie ſogar der Verfaſſung, mit 
der er abgehen ſoll; aber was thut das ihm? Genug, daſs er das 
Parterre dadurch erinnert hat, aufmerkſam auf ihn zu ſein, und wenn 


es die Güte haben will, ihm nachzuklatſchen. Nachziſchen ſollte es ihm!? 


Doch leider iſt es theils nicht Kenner genug, theils zu gutherzig, und 
nimmt die Begierde, ihm gefallen zu wollen, für die That. 
Leſſing. 


S. 36. Kunſtinduſtrie. 


Nennt man Kunſt und Handwerk nebeneinander, ſo bezeichnet man damit 
in der Regel den Gegenſatz einer poetiſchen und proſaiſchen, einer idealen und 
praktiſchen Thätigkeit. Aber dieſe Gegenſätze ſchließen ſich nicht aus, ſondern ſind 
untrennbar verbunden. Die Kunſt bedarf des Handwerkes, und geht in ihren 
äußerſten Ausläufen wol ſelbſt ins Handwerk über, wenn fie nicht mehr bloß äſthe— 
tiſchen, ſondern auch praktiſchen Bedürfniſſen dient; das Handwerk aber verwildert, 
wenn es nicht in Verbindung mit der Kunſt bleibt und ſich nach äſthetiſchen Grund— 


ſätzen richtet. Man ſpricht darum von einer „Kunſt im Handwerke“, wenn 


der Menſch Dinge, die zunächſt ſeinem praktiſchen Bedürfniſſe dienen, nach künſt⸗ 
leriſchen Grundſätzen herſtellt und dadurch auch den Geſchmacksſinn befriedigt. 

Es gibt allerdings Arten des Handwerks, welche, da ſie gemeinen Bedürf— 
niſſen dienen, eine äſthetiſche Veredlung gar nicht zulaſſen. Aber andere können ſich, 
wenn auch in verſchiedenem Grade, zu künſtleriſcher Bedeutung erheben. Man faſst 
ſie unter den Namen Kunſtinduſtrie, Kleinkunſt, techniſche Künſte zu⸗ 
ſammen. 8 

Die Aufgabe der Kunſtinduſtrie iſt es, das Nutzbare durch die dem 
Zwecke angepaſste Form und Verzierung zu veredeln. 


S 


* 
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Die Zweige der Kunftinduftrie find außerordentlich mannigfaltig; fie unter- 
ſcheiden ſich ſowol nach den Stoffen, die bearbeitet werden, als nach den Zwecken, 
denen ſie dienen. Die meiſten für den Menſchen verwendbaren thieriſchen, vegetabi⸗ 
liſchen und mineraliſchen Stoffe bearbeitet auch die Kunſtinduſtrie, und den verſchieden⸗ 
artigſten Bedürfniſſen des menſchlichen Lebens dienen ihre Werke. — Man faſst die 
mannigfaltigen Zweige (nach Semper) in vier Hauptgruppen zuſammen und 
unterſcheidet 

1. Die textile Kunſt (Weberei), worunter alles Geflechte und Gewebe, 
Stickererei und Linierornamentation verſtanden wird. 

2. Die keramuſche Kunſt, die Gefäßbildnerei aller Art aus Holz, Thon, 
Glas und Metallen. 

3. Die Tectonik (Zimmerei), die Kunſt des Zuſammenfügens ſtarrer, ſtab— 
förmiger Theile, Bildung von Rahmen, Geſchränk, Stützwerk und Geſtellen aller Art. 

4. Die Stereotomie (Mauerei), die Kunſt der Steinconſtruction, des 
großräumigen Bauens, die wahrhaft monumentale Technik. 

Die Tectonik und Stereotomie fallen zum Theil mit dem Gebiet der Baukunſt 
zuſammen, ſtehen immer unter den Geſetzen der Architektur, und ſind derſelben 
dienſtbar. 

Die keramiſche Kunſt iſt der Plaſtik zunächſt verwandt, weil ſie den Stoffen 
eine einheitliche feſte Form gibt. 

Für die textile Kunſt ſind Zeichnung und Farbe entſcheidend; auf ſie finden 
alſo Grundprincipien der Malerei Anwendung. 

Ton- und Dichtkunſt haben kein Analogon im Handwerk; aber ſie ſelbſt ſinken 
zum Handwerke herab, wenn ſie nicht höheren Intereſſen, ſondern nur dem gemeinen 
Bedürfniſſe der Unterhaltung dienen. — Dieß iſt z. B. bei der Tanz- und Salon⸗ 
muſik, ſowie bei der Roman- und Theaterliteratur der Fall. 

Der Stil in der Kunſtin duſtrie hängt einerſeits vom Stoffe und 
ſeiner Bearbeitung, anderſeits vom Zwecke, dem Gebrauche ab, zu dem das 
Werk beſtimmt iſt. — Die Form mufs ſowol der Eigenart des Stoffes, als dem 
Zwecke entſprechen, ſoll das Werk ſtilvoll ſein. — Jeder Stoff hat feine eigen- 
tümlichen Vorzüge, welche zur Geltung gebracht werden müſſen, und jeder Zweck er— 
fordert naturgemäß eine eigentümliche Geſtaltung des Gegenſtandes. — Wiltkürliche Ver- 
wechslungen von Formen, Nachahmungen von Stoffen ſind ſtilwidrig und geſchmacklos. 

Blüte und Charakter der Kunſtinduſtrie hängt mit den Epochen der allge— 
meinen Kunſtgeſchichte aufs innigſte zuſammen. Der Stil der hohen Kunſt prägt 
auch dem Handwerke ſeinen Charakter auf; auch in der Kunſtinduſtrie kann man 
z. B. einen griechiſch-römiſchen, einen gotiſchen und Renaiſſanceſtil unterſcheiden. 

Die Kunſtinduſtrie dient den verſchiedenartigſten Bedürfniſſen des Menſchen. 
Zu ihren Hauptaufgaben gehört die Ausſtattung der Kirche, des Hauſes und des 
menſchlichen Körpers. 

Für die Kirche liefert das Kunſthan welk außer dem, was zum Schmucke 
und der Einrichtung des Gebäudes gehört, noch die 1 0 Geräte und Ge— 
wänder, die der Kultus erfordert. In dieſer Beziehung bietet der katholiſche Kultus 
den reichſten Anlass zu künſtleriſcher Bethätigung. 
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Inm Hauſe iſt es beſonders die Ausſtattung und Einrichtung der Wohnung, 
welche der Kunſtinduſtrie zufällt. Sowol die Bekleidung der Wände, der Decke und 
des Bodens, als jedes bewegliche Einrichtungsſtück kann in Form und Farbe äſthe— 
tiſchen Anforderungen entſprechen, ſtilvoll ſein, wenn das nötige Verſtändnis und 
die erforderlichen Mittel vorhanden ſind. — Zur äſthetiſchen Ausſtattung des Hauſes 
gehören ferner die Geräte für die Tafel (Speiſe und Trank), ſowie der bewegliche 
Schmuck, den man irgendwo im Zimmer aufſtellt. — Das alles repräſentiert die 
„Kunſt im Hauſe“, die ſo recht geeignet iſt, das alltägliche Leben zu verſchönern und 
zu veredeln. 

Die Ausſtattung des menſchlichen Körpers iſt das, was wir Tracht 
nennen. In ihr ſpricht ſich die äſthetiſche Bildung der Zeit, ja die herſchende 
Kulturſtrömung beſonders lebhaft aus. Farbe und Schnitt der Kleidungsſtücke, die 
Behandlung des Haarwuchſes, die Verwendung unterſchiedlicher Schmuckgegenſtände, 
die man an Körper und Kleidung zu tragen liebt, alles hängt vom äſthetiſchen Ver— 
ſtand oder Unverſtand der Zeit und der Perſönlichkeit, dem jeweiligen Zuſtande des 
Handwerkes ab. — Der größte Unverſtand tritt in der Mode zu tage, für welche 
das Geſchmackloſeſte Wert hat, wenn es nur das Neueſte iſt. — Da die Mode auf 
den Wechſel angewieſen iſt, die Grundſätze der Aeſthetik aber immer dieſelben bleiben, 
ſo wird ſie zu den widerſinnigſten Formen getrieben. 

Zur Förderung der Kunſtinduſtrie in Oeſterreich beſteht ſeit 1863 in Wien 
das „Oeſterreichiſche Muſeum für Kunſt und Induſtrie“ unter der Leitung des Hof— 
rates R. v. Eitelberger. 


Kunſtinduſtrie des Altertums. 
(„Berlins antike Bildwerke“. Düſſeldorf 1871, II. Bd., S. 1.) 
15 

Die Sitte, das zum Leben Notwendige mit Anmut 
zu zieren, iſt ſo alt wie die Menſchheit. Wir kennen kein 
Volk, dem die Kunſt in der elementaren Bedeutung als Verzierung des 
praktiſch Nützlichen fehlte, und die hiſtoriſche Betrachtung vermag in den 
früheren Perioden der Geſchichte nirgends eine Zeit oder ein Volk oder; 
auch nur die Berechtigung zur Annahme eines ſolchen zu entdecken, das 
in ſeiner Thätigkeit ausſchließlich den Geſichtspunkt des bloß Nützlichen 
verfolgt hätte. 

In Zeiten einſeinger abſtracter Verſtandesbildung freilich, da löſt 
ſich das Band zwiſchen Nutzen und Schönheit, und der Nutzen tritt mit roher 0 
Prätenſion unverhüllt hervor, etwa wie in den Fabrikgebäuden in Mancheſter, 
großen Kaſten von Stein mit ausgeſparten Löchern, die auf Schinkel einen 
ſo höchſt unheimlichen Eindruck machten. Aber wenn wir in die frühere 
Geſchichte der Menſchheit blicken, wo die Poeſie des Mythus erwachſen, 
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15 wo die Sprache in veicherer Fülle der Formen dahinrauſcht, wo find- 
liche Anſchauung und Phantaſie herſchen, da kann nicht getrennt werden, 
was auch in der Natur nicht getrennt iſt, Zweck und Schönheit. Dem 
indlichen Menſchen iſt es notwendig, all ſein Thun mit Anmut zu 
zieren, jedem Gerät ein Ornament zu verbinden, das ein Ausdruck 

20 ſeiner Luſt und Phantaſie iſt und das Gerät aus der Sphäre des rohen 
Bedürfniſſes heraushebt. Es iſt ihm ſo notwendig, wie das Bild in der 
Rede, wie Poeſie und Geſang neben der Proſa, wie Gemüt und Phan— 
taſie neben dem Verſtand, es iſt wahrhaft menſchlich, unter der Anforde— 
rung des Bedürfniſſes nicht die Freiheit und den Schwung des inneren 

25 Lebens erſterben zu laſſen. 

Dieſe Anlage zur Ornamentierung des Notwendigen, 
die allen Völkern gemein iſt, während die höhere Kunſt nicht 
allen Völkern gemein iſt, tritt natürlich nicht überall in gleicher 
Stärke hervor. Wenn ein Volk mehr dem inneren Leben zuge— 

30 kehrt iſt, wird es leicht etwas unempfindlich gegen die Schönheit des 
äußeren Lebens, aber den Griechen, als einem geborenen Kunſtvolke, 
war es Bedürfnis, daſs der Menſch und ſeine ganze Umgebung ſich in 
ſchönen und edlen Formen präſentierten. Es genügt zu erinnern an den 
Enthuſiasmus dieſes Volkes für die Schönheit der Körperformen, für 

> die Schönheit der Tracht und des Faltenwurfs, für den Rhythmus und 
Adel der Bewegung, um zu begreifen, daſs fie auch gegen die Schön— 
heit ihrer täglichen Umgebung nicht gleichgiltig waren, und einige ſigni— 
fikante Beiſpiele mögen hier gleich aufgeführt werden. Bei uns ſiegelt 
man mit Namen, im Altertum ſiegelten auch die Aermeren mit Bildern; 

40 bei uns werden die Oertlichkeiten, die man vor Beſchädigung oder Be— 
ſchmutzung zu wahren ſucht, durch ein in Worten ausgeſprochenes Ver— 
bot geſchützt, im Altertum ſchützte ſie ein Bild, vornehmlich das einer 
Schlange; bei uns ſind die Meilenzeiger und Wegweiſer rohe Steine 
oder Pfähle, die in kürzeſter Faſſung ihre Weiſung geben; in Attika 

> waren es Bilder des Wegegottes Hermes, die nicht in Proſa, ſondern in 
Verſen redeten und dem Wanderer außer den nötigen Anweiſungen auch 
einen edlen und ſchönen Spruch mit auf den Weg gaben. Was gibt es 
für künſtleriſche Geſtaltung ſcheinbar Unempfänglicheres, als ein Ge— 
wichtſtück, und doch ſind eine große Anzahl der antiken Gewichte nichts 

zo weniger als formloſe Maſſen, ſondern in der mannigfaltigſten Weiſe 
figürlich geſtaltet. Beſonders charakteriſtiſch iſt endlich auch der Umſtand, 
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dafs ſich unter den Fabriksſtempeln allerliebite kleine Bildchen finden, 
die faſt auf Kunſtwert Anſpruch machen können. So ſehr wurde auch 
das ſcheinbar Entlegenſte und Unbedeutendſte in die das ganze Leben 
des Volkes durchdringende Atmosphäre hineingezogen. 55 

Aber die Principien, nach denen in der Ornamentierung der Ge— 
räte verfahren wurde, verdienen eine nähere Erörterung. Die Be— 
lebung des mechaniſch Gewordenen durch Formen der or- 
ganiſchen Natur iſt das oberſte und allgemeinſte Princip und die 
nähere Beſtimmung iſt dieſe, daſs die Wahl dieſer Formen ſich nach! 
Form oder Zweck des Gerätes richtet, jo daſs alſo der Begriff des 
willkürlich Erſonnenen und Ausgekünſtelten von der Ornamentierung der 
Geräte fern zu halten iſt. 


— 


2. 

Wir beginnen mit der Verwendung einzelner Glieder organiſcher 
Weſen zu tektoniſchen Zwecken, des Fußes, der Hand und des s 
Fingers, des Kopfes und des Mundes, reſp. Mauls. 

Daſs die Geräte des Altertums, Tiſche und Stühle, Dreifüße 
und Kandelaber, Kiſten und Käſtchen u. ſ. w. ihrer großen Mehrzahl 
nach nicht bloß einen ſogenannten, ſondern wirklichen Fuß haben, iſt 
bekannt genug. Selten iſt dazu ein menſchlicher Fuß genommen; Weih- 
rauchbecken findet man einzeln auf Menſchenbeinen ruhend; gewöhnlich 
aber iſt es eine Thierklaue, die viel geeigneter iſt, da der menſchliche 
Fuß wegen ſeiner länglichen Form nicht ſo paſſend und auch faſt zu 
edel für ſolchen Dienſt erſcheint. Auch hufenförmige Füße ſind ſelten, 
das Gewöhnlichſte und unleugbar Schönſte iſt der krallenförmige Fuß “ 
mit ſeiner runden, compakten und ſchön belebten Form. Er ruft zu— 
gleich die Vorſtellung eines feſten Standes hervor, indem er ſich gleich— 
ſam in den Boden einkrallt. Man hat wol geſagt, das Gerät ſolle durch 
die Füße als ein gleichſam wandelndes, tragbares, nicht im Boden 
wurzelndes bezeichnet werden, aber konnte ein jo abjtracter und proſai- “ 
ſcher Gedanke in poetiſch geſtimmter Zeit Ausdruck finden, oder iſt es 
nicht natürlicher, den Grund der Sache in dem Beſtreben zu finden, 
»das Gerät nicht bloß praktiſch nützlich, ſondern auch anmutig für die 
Anſchauung zu machen? 

Die Hand wird in der verſchiedenſten Weiſe benützt, und der ss 
Geſtus, den ſie macht, iſt natürlich darnach verſchieden. Die ausge— 
ſtreckte Hand findet ſich oft an Haarnadeln und andern Geräten als 


— 
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Griff, ſie ſtreckt ſich gleichſam zum Anfaſſen einladend aus. Oder aber 

ſie krümmt ſich zuſammen und macht den Geſtus des Zuſammenſcharrens, 
so und in dieſem Sinn findet fie ſich an Geräten, die unſern Kohlenſchau— 
feln entſprechen. Auch der Henkelſchluſs hat an verſchiedenen Geräten 
die Form einer Hand, beſonders hübſch und paſſend bei ſolchen Henkeln, 
welche die Form eines Bügels haben und zum Heben der betreffenden 
Vaſe dienen. Da legt ſich der Henkel mit anfaſſenden Händen an den 
Bauch des Gefäßes und ſpricht durch dieſe an 1 Zweck 
auf das Sinnlichſte und Deutlichſte aus. 

Der Finger kommt auch als Griff an Geräten vor, er iſt ja 
auch das Organ des Anfaſſens. Außerdem aber finden ſich iſolierte Fin— 
ger, die den Geſtus des Einhakens machen und an der Stelle unſerer 
100 nichtsſagenden Haken gebraucht wurden. So findet man zum Beiſpiel 
unten an der Wagendeichſel ſtatt der Haken oder Ringe, durch welche 

der Jochriemen gezogen wird, auch gekrümmte Finger, die ſich um den 
Riemen gleichſam herumkrümmen und ihn auf dieſe Weiſe feſthalten. 
Außerordentlich mannigfaltig iſt die Verwendung des menſchlichen 
105 und thieriſchen Kopfes. Am häufigſten wird er gebraucht, um den 
Abſchluſs, die Spitze, gleichſam den Kopf eines Dinges zu markieren. 
Die Wagendeichſel präſentiert nicht roh ihr abgeſchnittenes Ende, ſondern 
läuft häufig in einen Kopf aus, ebenſo die Rücken- und Seitenlehnen von 
Stühlen, und die Griffe der verſchiedenartigſten Geräte, Spiegel, Schöpf— 
löffel, Meſſer u. ſ. w. Man kann beobachten, daſs es durchgehends 
ſpitzzulaufende Thierköpfe ſind, die man für dieſen letzteren Zweck ge— 
wählt hat, denn breite Köpfe wären da, wo es darauf ankommt, einen 
Griff oder ein ähnliches langgeſtrecktes Ding auslaufen zu laſſen, nicht 
am Platze. Wie die Form des Geräts die Wahl des Thierkopfs be— 
dingt, das zeigen ſehr ſinnig die Rücklehnen der Seſſel und der Griff 
des Schöpflöffels, die in Schwauenköpfe auslaufen, weil für dieſe ge— 
wiſſermaßen langhalſigen Geräte kein anderes Thier eine ſo treffende 
Analogie darbot. Eben ſo ſinnreich iſt es, wenn die Arme eines Saiten— 
inſtrumentes oder der hochragende oben gekrümmte Bügel des altgriechi— 
120 ſchen und altetruriſchen Helms in Form eines Schwanenkopfs gebildet ſind. 
Wo es endlich eine Flüſſigkeit auszugießen gibt, da iſt der Mund 
reſp. das Maul das notwendige Organ, denn das Waſſer, wie es frei— 
lich heutigen Tages ſo oft der Fall iſt, aus einer bloßen unverzierten 
Röhre hinausfließen zu laſſen, iſt zwar praktiſch genügend, aber im übrigen 
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roh. Ich erinnere mich unter den zahlreichen antiken Abbildungen von 
Brunnen keiner einzigen, wo das Waſſer nicht aus einem Thiermaul 
herauskäme und viele derartige Köpfe in Bronce und Marmor ſind 
uns erhalten. Auch hier kann man dieſelben feinen Rückſichten in der 
Wahl des Thierkopfes verfolgen, von denen oben die Rede war. Man 
wählte nämlich Thiere mit breitem Kopf, wo es, wie an Brunnen und 
Dachrinnen, auf das Ausſpeien eines dicken und vollen Strals an— 
kam; wo dagegen, wie bei einer gewiſſen Klaſſe von Trinkhörnern, ein 
feiner, dünner Stral auszuſenden war, wurden Thiere mit ſpitzzulaufen— 
dem Kopf vorgezogen. Uebrigens ſind nicht nur Thierköpfe, ſondern auch 
menſchliche Köpfe zu Brunnenmündungen benützt, doch erinnere ich mich 
nur Köpfe von Waſſerdämonen, namentlich Silenen, in ſolcher Verwen— 
dung geſehen zu haben. 5 

O. 

Dieß mag hier genügen, um die ſinnvolle Dekoration der antiken 
Geräte durch organiſche Formen anzudeuten. Daſs ſich auch manches 
Baroke findet, wird niemand wundern, und namentlich ſind die Lampen 
reich an willkürlichen, ſeltſamen Erfindungen, wie wenn ſie in Form 
eines menſchlichen Fußes, einer Ente, eines Elephantenrüſſels u. ſ. w. 
gebildet ſind. Aber im allgemeinen iſt der künſtleriſche Charakter der 
antiken Geräte unverkennbar und in ſeiner Wirkung auf die Bildung 
des Geſchmacks nicht zu unterſchätzen. Denn man darf nicht glauben, 
daſs die figürliche Dekoration etwa nur bei einzelnen, theuren Geräten 
angewandt und daher nur den Reicheren zugute gekommen ſei; man 
vergleiche nur die Spiegelgriffe oder die Schöpflöffel, die faſt immer in 
Thierköpfe auslaufen, oder die älteren etruskiſchen Candelaber, die ja 
in reicher Anzahl erhalten und auch faſt immer mit zierlichen Figuren 

geſchmückt ſind. 
| In der vorſtehenden Erörterung iſt die Dekoration der Geräte aus 
dem allgemeinen Princip der Belebung des mechaniſch Gewordenen durch 
organiſche Formen, deren Wahl ſich nach Zweck oder Form des Geräts 
richte, abzuleiten geſucht. Es kann nicht geleugnet werden, daß in 
einzelnen Fällen auch noch andere Gründe auf die Wahl der Orna— 
mente Einfluſs gehabt haben. Wenn der Pompejaner Vaccula die von 
ihm in die Thermen geſtifteten Geräte mit Kuhköpfen verzierte, jo iſt 
der Grund ſofort klar; es iſt aber ebenſo klar, daſs dieſer Fall ver— 
einzelt ſteht. Häufiger mag die Dekoration eines Geräts durch aber— 
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gläubiſche Rückſichten veranlaſst ſein, die Armbänder in Schlangenform 
haben gewiſs auch den Wert eines Amulets gehabt, da die Schlange 
ein ſehr gewöhnliches Schutzſymbol gegen Zauber und böſen Blick war. 
Allein dieß ſind einmal doch nur gauz beſtimmte Symbole, und zudem 
wird man auch in dieſen Fällen darauf Bedacht genommen haben, daſs 
das Symbol den ſonſt zu nehmenden Rückſichten nicht hinderlich, ſondern 
eben förderlich wurde. Die Rückſichten aber, die in der Fabri⸗ 
kation der Geräte vor allem maßgebend ſind, bleiben immer 
und überall dieſelben, es iſt einerſeits die praktiſche Tauglichkeit 
und andererſeits die Gefälligkeit der Erſcheinung. Der Künſtler 
geht weiter als der Fabrikant, er iſt nicht mit der bloßen Gefälligkeit 
ſeiner Ornamente zufrieden, ſondern ſtrebt auch danach, ſie bedeutſam 
zu machen; es iſt etwas anderes, ob Phidias einen Seſſel für den 
olympiſchen Zeus, oder ob ein Fabrikant einen einfachen Lehnſtuhl ver— 
fertigt. Aber die Geräte, die wir in unſeren Muſeen haben, ſind ja 
eben Fabrikarbeit, und es hieße den Fabrikanten zu viel zutrauen, wenn 
man in der Ornamentierung der Geräte allerhand verborgene An— 


ſpielungen ſuchte. C. Friederichs. 


Holbein und das Kunſthandwerk. 
(„Holbein und ſeine Zeit“. Leipzig 1866, II., S. 295.) 

Was außer Bildnisköpfen noch ſonſt an Zeichnungen aus Holbein's 
engliſcher Zeit vorhanden iſt, beſteht faſt lediglich aus Entwürfen orna— 
mentalen Inhalts, aus Skizzen für die mannigfaltigſten Zweige der 
Kunſtinduſtrie. Derartige Arbeiten gibt es ſchon aus der Baſeler 
Zeit des Malers und, das er ſich ihnen mit Vorliebe widmete, iſt im 
höchſten Grade bezeichnend für ſein Erfülltſein von dem Geiſt der Re— 
naiſſance. In Albrecht Dürer, der fein Leben lang ächt nürnbergiſch 
denkt und fühlt, regt ſich der Geiſt ſeiner gewerbthätigen Heimatſtadt 
auch inſoweit, daſs es ihm Bedürfnis iſt, ſich in allen möglichen Tech— 
niken zu verſuchen, zu boſſieren, zu ſchnitzen, zu modellieren; was er 
von ſeinem Vater, der ihn erſt zu ſeiner eigenen Kunſt, dem Gold— 
ſchmiedshandwerk, hatte ausbilden wollen, in früher Jugend gelernt, 
übte er fortwährend, nicht nur dadurch, dafs er in Kupfer ſtach, ſondern 
indem er Reliefcompoſitionen aus Kehlheimer Stein ſchnitt und Medaillen, 
welche zu den glänzendſten Arbeiten in flacherhabener Technik gehören, 
boſſierte. Von Holbein berichtet nun freilich Mander ebenfalls, dafs 
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er wunderartig und ſauber in Wachs boſſiert habe — wovon wir zwar 
keine Probe kennen — doch im allgemeinen nahm er eine andere Stel— 
lung zum Kunſthandwerk ein; er war meiſt nicht ſelbſt in ihm thätig, 
wol aber entwarf er ihm Vorbilder von allerlei Art. Er verfährt darin 
ganz nach Art der großen italieniſchen Meiſter. Dieſe waren nicht bloß 
Baumeiſter, oder Bildhauer, oder Maler, ſondern alles das zuſammen, 
ſie waren Künſtler überhaupt. Was Menſchenhände ſchufen, wollten 
ſie ſchön ſehen, welchem Gebrauch es auch diente, und welcher Technik 
es entſtammte, und fanden ſie für alles die geeignete Form. Bauten ſie 
ſtattliche Paläſte, in deren heiterer, feſtlicher Pracht alle Weltluſt der 
Renaiſſance in die Erſcheinung trat, ſo waren ſie nicht bloß auf das 
Architektoniſche allein bedacht und ließen dann andere Künſtler und Hand— 
werker kommen, um für das Uebrige zu ſorgen. Nein — alles, was 
zu Schmuck und Ausſtattung diente, war in ihrem eigenen Geiſt er— 
ſonnen, die Eiſengitter der Portale, die Malereien an den Wänden, die 
Stuccaturen der Decke, ja ſogar die Möbel, die Teppiche, das Gerät. 
Michelangelo wird der Entwurf zu Werken der Kunſttiſchlerei, wie der 
Decke in der laurentianiſchen Bibliothek in Florenz zugeſchrieben. 
Rafael, indem er die Loggien des Vatican ſchmückte, hatte nicht bloß 
die figürlichen Compoſitionen gemacht, ſondern in den bezaubernd— 
a phantaſtiſchen Verzierungen der Pilaſter und Füllungen ein neues 
Syſtem der Dekoration erfunden und ebenſo die Ausführung von 
N Bariles holzgeſchnitzten Thüren unter ſeine Leitung genommen. 


(I., S. 314.) 


Aber auch die Thätigkeit im Kleinen, wie Holbein ſie zu üben 
hatte, iſt hoher Beachtung wert und namentlich die Gegenwart, in 
welcher alle künſtleriſch Geſinnten für die Förderung des Geſchmackes 
in der Kunſtinduſtrie Intereſſe faſſen, wird Holbeins Leiſtungen auf 
dieſem Felde zu würdigen wiſſen. Gegen die Mitte des 16. Jahr— 
hunderts war das Kunſthandwerk Deutſchlands in allen 
ſeinen Zweigen zu einer Blüte gelangt, die wir heute be— 
wundernd betrachten müſſen. Nicht im mindeſten ſtand es gegen Italiens 
Leiſtungen zurück und hatte Frankreich an Adel des Geſchmacks und 
Kraft der Erfindung überholt. Als das Schönſte aber, was der 
deutſche Geiſt auf dieſem Felde erſonnen hatte, ſtehen die Schöpfungen 
Hans Holbein's da. Den ſogenannten Kleinmeiſtern, welche durch ihre 
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Ornamentſtiche ſo wirkſam zur Verbreitung des Renaiſſance-Geſchmacks 
beitrugen, war die Entwickelung ſeines ornamentaliſchen Stils der Zeit 
nach ſchon vorangegangen und er überholte ſie ebenſo an Geiſt und an 
55 Reinheit des künſtleriſchen Gefühls. Mit manchem der Dolche oder 
mit Jane Seymurs Pokal vermag ſich kein Werk des Benvenuto 
Cellini oder jener zahlreichen anderen Meiſter, deren Arbeiten heut 
gewöhnlich unter Cellinis Namen gehen, zu meſſen. 
Baute Holbein dem engliſchen Monarchen nicht auch die Räume 
60 ſelbſt, in welchen dieſer hauſte, ſo war doch ein großer Theil ihrer 
Ausſtattung ſeiner Erfindung zu danken, nicht nur die Gemälde, welche 
ſie ſchmückten, ſondern auch Kamine und ſonſtige Prachtſtücke, die kunſt— 
voll geſchmiedeten Waffen, welche die Wände dekorierten, die Geräte 
und köſtlichen Gefäſſe, die in den Sälen und Gemächern zur Schau 
65 ſtanden, bis auf die kleinſten Zier- und Gebrauchsgegenſtände, ja bis 
auf das Coſtüm und den Schmuck der Menſchen, welche in dieſen 
Räumen wohnten. Die Erſcheinung des Königs, wie Holbein ihn von 
Kopf bis zu Fuß im Wandbilde zu Whitehall gemalt, war auch im 
Original zum großen Theil ſein Werk. Er hatte die Faſſung der Ju⸗ 
7o welen an Kleid und Hut entworfen, die Stickereien, welche das Wamms 
überzogen und den Saum des Mantels ſchmückten, vorgezeichnet, die 
prächtige Halskette und die Medaille auf der Bruſt, den Dolch mit 
ſeinem reichen Griff und ſeiner zierlichen Scheide, ja vielleicht ſelbſt die 
Hutſchnur und das ſpaniſch Werk am Kragen erſonnen. So faſste 
Bder Meiſter im Sinne der Renaiſſance das Schöne als 
ein befruchtendes und beglückendes Element auf, welches 
das ganze Leben durchdringen muſste, und hielt das Kleinſte 
für wert, ſo behandelt und geſtaltet zu werden, daſs es 
einem hochgebildeten Kunſtgefühl entſprach. — | 
Alfred Woltmann. 


Die öſterreichiſche Raiſerkrone. 
Ein Meiſterwerk der Kunſtinduſtrie. 

Die Kunſtinduſtrie iſt nicht ein niedrigeres Bereich, nicht ein 
untergeordneter Zweig der Kunſt, ſondern ſie iſt dieſe ſelbſt, in ganzer 
Vollgiltigkeit, ſo gut als Architektur und Bildnerei und Malerei. In 
ihr ſind ſeltener einzelne Aufgaben von hervorragender Bedeutung ge— 
5 geben, nicht monumentale Schöpfungen hinzuſtellen, vielmehr ergießt ſich 
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der befruchtende Strom der Kunſt hier in alle Faſern und Theile des 
gewöhnlichen Lebens und ſeiner Bedürfniſſe; aber das dabei geſtaltend 


thätige, geiſtige Element iſt nicht minder Kunſt als der Gedanke des 


Baumeiſters, der Dome aufthürmt, des Bildners, unter deſſen Meißel 
Götterbilder entſtehen. Dasjenige Volk, bei dem auch die Erſcheinung 
des alltäglichen, zu niedrigem Dienſte beſtimmten Gegenſtandes des 
Hausgebrauches von ſolcher Berührung durch die Kunſt geadelt iſt, ſteht 
daher auf einer hohen Stufe der Kultur. Von dem Tempelgefäß, das 
zu Ehren der Gottheit verwendet wird, vom Thron und den Inſignien 
des Herſchers, von den Waffen des Helden bis zur geringen, thönernen 
Hydria der Nauſikaa weiß die Kunſtiuduſtrie jeglichem Geräte des ge— 
meinen Lebens die Weihe der Schönheit zu verleihen, eine Fülle von 
Technikern, ein Heer von Handwerkern ſteht ihr zu Gebote, denn ihr 
iſt der hohe Beruf, nach jeder Richtung hin das praktiſch notwendige 
mit dem Geiſt der Kunſt zu durchdringen und dieſe ſo zu einem unent— 
behrlichen Element im geſammten Leben zu machen. 

Wie ſehr ſie aber auch befähigt iſt, ebenbürtig der ſogenannten 
großen Kunſt, hervorragende Intereſſen des Völkerlebens zu verherlichen, 
das zeigen hunderte von Werken, die ſie im Dienſte der Kirche, der 
Herſcher geſchaffen. Wie die Macht und Würde der ſtaatlichen Ge— 
meinde äußerlich ſichtbar in der geheiligten Perſon des Fürſten repräſen— 
tiert iſt, verſinnbildet deſſen Hoheit wieder der leuchtende Schmuck des 
Diadems, die Krone. In wie herlicher Weiſe das Kunſtgewerbe auch 
ſo hohen Aufgaben zu genügen weiß, — Anforderungen, die in ihrer 


Art nicht geringer, nicht leichter find, als jene des Baukünſtlers, Bildners, 3 


oder Malers, — das mag aus einer Betrachtung der öſterreichiſchen 
Kaiſerkrone hervorgehen. 

Das wundervolle Werk, von welchem wir ſprechen, wird als 
eines der erſten Kleinode des habsburgiſchen Hauſes in der kaiſerlichen 


Schatzkammer bewahrt. Es gibt zwar kaum eine Krone der Welt, die?? 


an hiſtoriſchem Intereſſe ärmer wäre, als dieſes prachtvolle Diadem; 
neben den hochberühmten Kronen des deutſchen Reiches oder jenen des 
heiligen Stephan von Ungarn oder der eiſernen Krone Italiens, an 
welche ſich Geſchicke von welthiſtoriſcher Bedeutung knüpfen, verſchwindet 


diejenige der öſterreichiſchen Krone; an künſtleriſchem Werte, an Schön- 


heit dagegen iſt ihr nicht eine zu vergleichen, iſt ſie ſelber 
aller Kronen Krone. Nach der unten angeführten Juſchrift ließ ſie 
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Kaiſer Rudolf II., der große Freund der Künſte, im Jahre 1602 an⸗ 
fertigen, ſie führt den herkömmlichen Namen der Hauskrone, gilt aber 
5 ſeit der Annahme des öſterreichiſchen Kaiſertitels durch Kaiſer Franz I. als 


(Fig. 30.) Die öſterreichiſche Kaiſerkrone. 


Krone von Oeſterreich. Noch nie hat ſie, ſo viel man weiß, auf dem 

Haupte eines Fürſten geruht, ſie hat keine Geſchichte und iſt aus den Räu— 
men des Schatzgemaches in Dom und Thronſaal noch niemals gekommen. 

Wie alle Kronen jüngeren Urſprunges iſt fie keine eigentliche Reif— 

50 krone, auch keine eigentliche Bügelkrone, ſondern vereinigt die Eigen— 
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tümlichkeiten von beiden, und hat außerdem noch als Uebergang zwijchen 
Reif und Bügel runde Kappenſchilder, welche dem Ganzen eine ge— 
ſchloſſene Form verleihen. Dieſe Umhüllungen der innen befindlichen 
Kronkappe von kirſchrotem Sammt ſind von dem Künſtler zum Glanz— 
punkte der ganzen Schöpfung erkoren, ſie enthalten figurale Szenen, 
alles übrige iſt in ornamentaler Weiſe ihnen untergeordnet. Daher figuriert 
der eigentliche Kronreif gewiſſermaßen nur als Sockel des ganzen Auf- 
baues. Er war ehemals unten und oben mit dichtgedrängten Perlen— 
reihen eingefajst, der breite Raum dazwiſchen iſt mit größeren, völlig 


runden Perlen und Diamanten beſetzt. Je zwei Perlen ſtehen über- # 


einander, jede als Mittelpunkt einer Sternblume dienend, deren Blättchen 
von milchweißem Email auf Gold gebildet werden. Um dieſelben grup— 
pieren ſich Ornamentranken von demſelben Material, auf viereckiger 
Grundfläche ſich ausbreitend, jo dafs dieſes Ganze die Form eines Fel— 


des erhält. Acht ſolcher zierlicher Ornamente wechſeln auf dem Reif 


mit ebenſo vielen, aus Diamanten in der folgenden Weiſe gebildeten ab. 

In der Mitte prangt ein großer viereckiger Tafelſtein, ſelbſt wieder 
im Quadrat von etlichen zwanzig kleinern Diamanten umrahmt. Der 
äußere Rand iſt blau emailliert und geht in geſchmackvolle Zacken aus. 
Ueber jedem dieſer acht aus Diamanten gebildeten Felder erhebt ſich 
nun auf dem obern Rande des Kronreifes eine jener Verzierungen, 
welche die Geſtalt einer ſtiliſierten Lilie haben und ſchon an Kronen der 
gotiſchen Kunſtperiode — auf Gemälden namentlich als Auszeichnung 
der heiligen Jungfrau — vorkommen. Vier davon überragen die 
übrigen an Größe und Pracht, alle acht zuſammen mit dem Reif 
und ohne das Uebrige gedacht bilden eine ſogenannte Zinkenkrone, die 
in früheren Epochen der Goldſchmiedekunſt als ſelbſtändige Form er— 
ſcheint. Ihre Contouren ſind von runden Perlen umſäumt. Zwei der 
größeren, und zwar jene, hinter welchen der Bügel emporſteigt, ent— 
halten als Stern einen ungeſchliffenen Rubin von ſeltener Größe, die 
beiden andern zwei kleinere, facettierte Rubine, ſämmtlich von zierlichen 
Greifenklauen ſtatt Klammern gehalten, — eine ſinnreiche Anſpielung 
auf die alte Fabel von dieſen mythiſchen Ungeheuern, von welchen es 
hieß, daſs fie Gold und Edelſteine in ihre Schlupfwinkel zufammten- 
trügen. Unter dieſen Rubinen prangt bei allen vieren ein flacher Dia— 
mant, drei kleinere pyramidale in den drei Blättern der Lilie oben. 
Den übrigen Raum der Blume füllen durchbrochen gearbeitete Ranke 
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von Email, auf der Spitze iſt eine große, tropfenförmige Perle ange— 
bracht. Den Körper der kleineren Lilien bildet je ein horizontaler und 
90 ein darauf ſenkrecht ſtehender Balken von Rubinen; die Perlen, die 
lichtblau - emaillierten Ranken finden ſich hier wie an den größeren. 
Jede der beiden Kappen, welche an den Seiten ſich emporwölben, 
jedoch nur zu ſolcher Höhe, daſs über Stirn und Hinterhaupt die Sammt⸗ 
kappe im Inneren ſichtbar wird, hat die Geſtalt eines ſphäriſchen Drei— 
95 ecks. Die Baſis ruht auf dem Kronreif, deſſen Lilien die Bildwerke 
der Kappen theilweiſe überdecken, an den oberen Rändern der Kappe 
laufen Perleuſchnüre hinauf. Ganz unten, hinter den Lilien halb ver- 
borgen, reicht zuerſt ein ziemlich breiter Fries herum, mit den wunder— 
vollſten Gebilden in translucidem Email auf einem funkelnden Streifen 
10 pon Goldblech bedeckt. Man erblickt in reizender Zeichnung, unglaublich 
zart und genau ausgeführt, eine große Zahl von Blümchen, Schmetter— 
lingen, Schnecken, Libellen in buntſchillernden Farbentönen. Etwas 
ſchmälere Streifen ſäumen die Kappen unter den Perlenreiheu an den 
Schenkeln des Dreieckes ein, auch hier entfaltet ſich der Reichtum der 
10 Phantaſie ihres Künſtlers in einer Fülle von Zierraten, Blüten und 
Vögelchen; dieſelben ſind jedoch auch auf opakem, milchweißem Grunde 
angebracht; außerdem ſetzte er auf die ſo geſchmückten Bänder, in Abſtänden 
vertheilt, erhabene Roſetten von email en relief. Ein dritter Reif der- 
ſelben Art theilt jede Kappe in zwei kleinere Dreiecke, auf welchen, in 
110 Gold erſtaunlich fein getriebene Scenen aus den Feſtlichkeiten der Krönung 
und die Apotheoſe des Kaiſers zu ſehen ſind. Da erblicken wir den Akt 
der Krönung vor dem Altar des Herrn im Dome, das Schwingen des 
Reichsſchwertes auf dem Hügel, den Krönungszug, bei welchem die In— 
ſignien dem Herſcher vorgetragen werden, und endlich den von Viktorien 
115 mit dem Lorbeer gekrönten Fürſten, zu deſſen Füßen die feindlichen Waffen 
liegen, während vom unbewölkten Aether die Soune, in deren Scheibe 
wieder der Lorbeer ſchwebt, auf ihn herableuchtet. Der Durchſchnitt des 
Bügels iſt ein Oblongum. Alle drei ſichtbaren Seiten tragen reichen 
Schmuck von großen runden und ovalen Perlen, deren jede einzelne auf 
120 einer Roſette von kleinen Rubinen aufſitzt, eine Dekoration, zu deren 
milder Wirkung ſich die Glut von Demanten und Rubinen geſellt. Jeder 
dieſer Steine ruht in einer niedlichen, mit blauem und ſchwarzem Email 
ornamentierten Faſſung. Den Gipfel des Bügels ziert das Kreuz, golden 
und weiß emailliert, über welchem ein ungeſchliffener, tiefblauer Saphir. 


5 aan 


An der Unterjeite des Bügels jtehen die Worte: Rud. Rom. Imp. 125 
Hung. Et. Boh. Rex. Construxit. MDCI. 

Schon aus der Beſchreibung tritt der Phantaſie ein Bild von un⸗ 
endlicher Pracht der Farbe entgegen. Die Goldſchmiedekunſt hat 
ihren ganzen Schatz geleert, um in freigebigſtem Maße das erhabene Werk 
aufs herlichſte zu ſchmücken. Und dennoch, wie unſäglich maßvoll, mit welch 
weiſer Beſchränkung hat nicht der kunſtreiche Meiſter die überſchwellende 
Prachtfülle zu regeln gewuſst, den materiellen Prunk der Stoffe durch 
geſchmackvolles Maßhalten geadelt. Der Geiſt des denkenden, ſchaffenden 
Menſchen iſt wie eine geſtaltende Gottheit über die ſchimmernden Schätze 
der Natur gekommen und hat ihnen höhern Wert verliehen, indem er 185 
ihnen den Stempel ſeines Waltens durch Anwendung und Zuſammen— 
ſtellung aufdrückte. Die natürliche Schönheit dieſer Scharen von Perlen 
und koſtbarem Geſtein iſt eine überaus große, aber größer noch die Kunſt, 
die nicht aufgeht in der rohen Pracht des Stoffes, ſich nicht unterordnet 
unter die blendende Erſcheinung desſelben, ſondern in dieſem Glanze ebenſo 140 
unbeirrt ihren ſelbſtändigen Wert, die ihr zukommende Hauptrolle zu be— 
wahren weiß, wie ſie aus dem Gebilde von Thon und ſchlichtem Stein 
zu uns redet. 

Wer der große Künſtler geweſen, dem das Wunderwerk den Ur— 
ſprung verdankt, wiſſen wir nicht. Viele ſchreiben es dem Augsburger 
Goldſchmied David Attemſtetter zu, der gerade in der Anfertigung 
ſolcher ſchimmernder Emails, wie die Krone enthält, berühmt geweſen, 
und von dem die Grabſchrift meldet: Auriet argenti caelator in orbe et 
urbe nulli secundus. Nach anderen wäre ſie eine Schöpfung von Prager 
Goldſchmieden, — die Entſcheidung wird immer ſchwer fallen. Kaiſer 150 
Rudolf verſammelte eine ungeheure Zahl von Künſtlern, die beſten 
Maler, Kupferſtecher, Kryſtall- und Gemmenſchneider und Goldſchmiede 
um ſeine Perſon, von denen gar viele Werke erhalten ſind, ohne dafs 
ihr Schöpfer ſicher zu beſtimmen wäre. 

Die Schatzkammer in Wien kann ſich rühmen, die hiſtoriſch merk— 
würdigſte und die künſtleriſch vollendetſte Krone der Welt zu beſitzen, 
jene des h. römiſchen Reiches, und jene aus der rudolfiniſchen Zeit. Das 
ſchlichte Handwerk iſt es, das ehedem befähigt war, auf ſolche Weiſe 
ein Herold großer Momente der Völker- und der Kunſtgeſchichte für die 
Späterlebenden zu werden; das Kunſtgewerbe hat auch die Erreichung 16 
dieſer höchſten Ziele auzuſtreben gewuſst, wenngleich fein vielleicht wich— 
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tigerer Beruf ein beſcheideneres Walten iſt, die Aufgabe, das gewöhnliche, 
einfache Leben, nicht bloß einzelne ſchimmernde Momente des Daſeins, 
ſondern unſer ganzes materielles Thun und Treiben zu durchgeiſtigen 
mit dem göttlichen Hauche der Kunſt. So war es bei dem Volke Griechen— 
lands, deſſen unerreichter Sinn für die Kunſt ſich weniger ſelbſt in den 
größten einzelnen Schöpfungen derſelben, als darin ausſpricht, daſs auch 
die geringfügigſten Gegenſtände des alltäglichen Lebens ihr reiner Schimmer 
ſo gut umfloſs, als jene in Erz und Marmor. Albert Ilg. 


Die Kunſt im Haufe. 
(Aus „Die Kunſt im Haufe“. Geſchichtliche und Fritifch- äfthetiihe Studien über die 
Dekoration und Ausſtattung der Wohnung. Wien 1871.) 
5 

Betrachten wir die Wohnung unter dem Geſichtspunkt der Flima- 
tiſchen Einflüſſe, ſo finden wir die größten Verſchiedenheiten, die 
auch äſthetiſch von Bedeutung ſein müſſen. Der Nordländer richtet ſich 
die Wohnung ein vorzugsweiſe zum Schutze gegen des Winters Kälte, 
der Südländer gegen des Sommers Hitze. Dieſer braucht luftige Hallen, 
kühle Wände, ſteinernen Eſtrich, jener dicht geſchloſſene, nicht zu große, 
ſelbſt enge Räume, Holz und Teppiche auf dem Fußboden, auch wol an 
den Wänden. 

Ein anderer Geſichtspunkt iſt der von Stadt und Land, von 
Winter und Sommer. In der Stadt wendet ſich die Aeſthetik der 
Wohnung, wie das Leben der Familie, nach innen; draußen auf dem 
Lande läſst man die ſchöne Natur und die freie Luft mitwirken und rechnet 
auf ihren Genuſs. Die Natur wirkt auf die Anlage und die Anordnung 
ein, auf die Verhältniſſe, auf die Art des Schmuckes, die Wahl der 
Farbenſtimmung und verſchafft ſich ſo auch äſthetiſche Geltung. Uns auf 
die Reize der Natur verlaſſend, ſind wir gewohnt, Schmuck und Ein— 
richtung der Landwohnung einfacher, minder koſtſpielig zu halten, während 
wir das, was wir an Behaglichkeit, an inneren Reizen, an Luxus und Pracht 
für notwendig oder wünſchenswert erachten, der Winterwohnung zuwenden. 

Wiederum bilden die Großſtädte und Kleinſtädte einen Unter— 
ſchied. In den letzteren iſt das kleine Familienhaus und die feſte Woh— 
nung die Regel; der Beſitzer iſt mehr veraulaſst, ſich ſolide auf die 
Dauer einzurichten und ſein Haus mit bleibendem Schmuck zu verſehen; 
nur dass die Kunſt ſelbſt den Kleinſtädten noch ferner ſteht, und ein kunſt— 


, 


mäßiger Schmuck ſchwerer zu erreichen iſt. In den Großſtädten dagegen 25 


und ihren Mietkaſernen herſcht die Wanderung von Wohnung zu Woh— 
nung, von Straße zu Straße. Ungewiſs über die Zeit unſeres Bleibens 
und vielleicht nur wenige Monate oder Jahre noch dazu beſchränkter 
Herr in den gemieteten Wänden — wie ſollten wir uns nicht ſchwerer 
darein finden, uns mit Reizen oder einem Luxus zu umgeben, den wir 
vielleicht nur zu bald für andere wieder verlaſſen müſſen! Und doch 
ſind wir in den Großſtädten weit eher dazu geneigt, ſei es, daſs all das 
Schöne und Angenehme, was wir ſehen, uns reizt; jet es, daſs wir uns 
für die Entſagung eines Gartens, des eignen Hauſes und des leichteren 


Verkehrs in freier Natur durch die größere Behaglichkeit und Annehm- 55 


lichkeit der Wohnung entſchädigen wollen, ſei es endlich wegen der größeren 
und reicheren Ausbildung des ſocialen Lebens. 

Neue Schwierigkeiten erheben ſich, wenn wir den Unterſchied 
der Stände und des Vermögens, des Reichtums und der beſcheidenen 


Mittel betrachten. Leichter iſt es dort, wo wie in England eine allge- 


meine Durchſchuittshöhe der Verhältniſſe ſich gebildet und eine mehr 
gleichmäßige Lebensweiſe hervorgerufen hat. Hier kann man kurzweg das 
Haus des Gentleman als Muſter annehmen, denn ſelbſt die Wohnungen 
der berühmten „oberen Zehntauſend“ ſind in küunſtleriſcher Ausſtattung 


kaum abweichend oder im Zahlenverhältnis jo gering, dafs fie wenig in 


Frage kommen. Weit größer ſind die Unterſchiede bei uns, und wenn 
wir, unſerm Beſtreben treu bleibend, die äſthetiſche Harmonie — ſie koſtet 
ja nicht mehr als die Disharmonie — und mit ihr Woligkeit und Be— 
haglichkeit auch nach unten hin in das Haus verbreiten wollen, ſo müſſen 


wir ſchon dieſe Unterſchiede berückſichtigen. Eines aber ſchickt ſich nicht? 


für alle, und man mag dem Palaſt der vornehmen Repräſentation und 
einer berechtigten Prachtliebe in großen Hallen Dinge geſtatten, die in 
den engeren Räumen einer bürgerlichen Wohnung ſich von ſelber 
verſagen. 


Endlich iſt auch der Individualität des Bewohners und s 


der individuellen Beſtimmung der Räume Rechnung zu tragen. Die 
Wohnung iſt gewiſſermaßen unſer weiteres Kleid, und es mag ſich immer— 
hin die Eigentümlichkeit des Beſitzers darin ſpiegeln und ihr ſeinen Cha— 
rakter aufdrücken, ſei es Ernſt oder Heiterkeit, Einfachheit oder Vornehm— 


heit, Gemütlichkeit oder Glanz, Wärme oder Kälte. Es werden auch 6 


andere Bedingungen geſtellt werden und andere Dinge erlaubt oder geboten 
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ſein, je nachdem die Räume zu Geſellſchafts- oder Schlafzimmern, Herren— 
oder Damenwohnungen, zum Salon oder Speiſezimmer beſtimmt ſind. 

Bei ſolcher gegebenen Sachlage erſcheint uns die Aufgabe, die wir 
uns geſtellt haben, nicht ohne Verwicklung und Schwierigkeit. Indeſs 
unter allen Umſtänden bleibt es doch immer ein und derſelbe Gegenſtand, 
der ſeine Grundbedingungen in ſich trägt. Es iſt der begränzte, ge— 
ſchloſſene Raum mit ſeinen vier Wänden, mit Fußboden und Decke, es 
iſt das Mobiliar, das ſeinen beſtimmten Zweck zu erfüllen und aus be— 
ſtimmtem Material zu beſtehen hat; aus dem Gemeinſamen, das hierauf 
beruht, müſſen ſich auch allgemeine Principien ableiten laſſen, die uns 
eben als Maßſtab zu dienen haben. 

Auch in dieſem kritiſchen wie in dem geſchichtlichen Theile iſt es 
natürlich nicht das eigentliche Haus, nicht die Wohnung als Werk des 
Architekten, was wir zu beſprechen haben; es iſt auch dießmal der 
Schmuck der Innenräume, die Arbeit des Malers, des Kunſthand— 
werkers, des Dekorateurs, des Tiſchlers und Tapeziers. Was wir beſprechen 
wollen, iſt vor allem dasjenige, was abhängig iſt vom Geſchmack und 
der Wahl des Bewohners, was abhängig iſt von unſern wechſeluden 
Wünſchen und Bedürfniſſen. | 

Wir geben gerne zu, dafs dieſe Trennung mehr noch für eine kritiſche 
Beurtheilung als für eine geſchichtliche Darſtellung ihre bedenkliche Seite 
hat. Wer möchte leugnen, dafs in der höchiten, künſtleriſchen Auffaſſung 
das ganze Haus wie aus einem Gußs beſtehen ſoll, daſs Aeußeres und 
Inneres in Einklang ſich befinden müſſen, und ſie zuſammen erſt das 
volle Kunſtwerk ergeben! Und ſomit ſollte dieſes Kunſtwerk auch aus 
dem Kopfe eines einzigen Künſtlers entſprungen ſein, vorausgeſetzt, daſs 
er einer ſo einheitlichen und doch ſo vielſeitigen Aufgabe gewachſen iſt. 
Aber wir leben eben nicht in idealen Zuſtänden und die wirklichen Ver— 
hältniſſe liegen anders. Die Forderung einer im Aeußeren und Inneren 
durchgeführten künſtleriſchen Harmonie kann vernünftiger Weiſe nur dort 
geſtellt werden, wo das Haus auch die ausſchließliche Wohnung und das 
ausſchließliche Eigentum einer und derſelben Familie bildet, nicht aber in 
den Kaſernenhäuſern unſerer modernen Groß- und Mittelſtädte, die der 
abgeſonderten Exiſtenzen und Familien ſo viele beherbergen. In England 
iſt allerdings die überwiegende Regel, daſs die Familie ihr Haus für ſich 
hat, aber trotzdem vernachläſſigt der Engländer den Schmuck des Aeußeren, 
er gibt es äſthetiſch völlig preis, und was er von Dekoration und künſt— 
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leriſcher Ausſtattung anbringen will, das verwendet er bei der Abge— 
ſchloſſenheit ſeines Familienlebens ausſchließlich für die Schönheit der 
inneren Räume. Was draußen am Hauſe iſt, das ſieht er nicht und 
für die Leute auf der Straße baut er nicht. Es liegt etwas Rückſichts— 
loſes darin, es iſt wahr —, aber auch jedenfalls mehr Vernunft als in 
dem Umgekehrten, als in einem reich dekorierten Aeußeren mit kahlen 
Innenwänden und dürftiger ſchmuckloſer Ausſtattung. 

Die Trennung alſo, die wir im Sinne haben, die Trennung des 
inneren Schmuckes von der Arbeit und Aufgabe des Architekten iſt mög— 
lich, weil ſie exiſtiert; nicht wir ſind es, die ſie machen, ſondern die Zeit— 
verhältniſſe, die wir nicht ändern können. Diejenigen Fälle, in denen 
das Werk des Architekten mit dem Bau abgeſchloſſen iſt, und die Aufgabe 
des inneren Schmuckes und der inneren künſtleriſchen Ausſtattung an 
andere Kräfte, an die Entſcheidung des Bewohners ſelbſt herantritt, dieſe 
Fälle ſind die zahllos überwiegenden. 

In den wenigen und verſchwindend ſeltenen Fällen, wo die Mög— 
lichkeit vollendeter künſtleriſcher Durchführung gegeben iſt, mag immer— 
hin der Künſtler ſein Werk einheitlich in dem gleichen Geiſte beginnen 
und vollenden. Aber wir geſtehen, dafs auch hierin des Guten zu viel 
geſchehen kann, daſs man dieſe Einheit in richtigem und verſtändigem 
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Sinne, nicht als künſtleriſcher oder archäologiſcher Pedant auffaſſen muſs. 


Haus und Wohnung ſollen künſtleriſch geſchmückt, aber ſchwerlich ein 1 


Kunſtwerk im höchſten, im monumentalen Sinne ſein. 


2 
Die künſtleriſche Harmonie beruht auf zwei Momenten, auf der 
Farbe und auf der Form; ſie ſetzt bei beiden Einheit, den Einklang 
und die Zuſammenſtimmung des Verſchiedenen voraus. 


Für den gewöhnlichen Blick, und man kann wol jagen überhaupt, ? 


iſt bei der Verzierung und Ausſtattung der Wohnung die Farbe noch 
von größerer Bedeutung als die Form. Die Farbe macht den erſten 
und auffallendſten Eindruck, ſie gibt die allgemeine Stimmung, und man 
kann mit ihr Fehler und Ungleichheiten der Form, wenn nicht verdecken, 
doch der Beachtung entziehen. Obwol es nur eine ſeltene Gabe iſt, ſich 
über feinere Farbenwirkung Rechenſchaft zu geben, ſo iſt doch das Gefühl 
für coloriſtiſche Verſtöße und Disharmonien allgemeiner, als für diejenigen 
in der Form, zu deren Beurtheilung eine gewiſſe Kenntnis nötig iſt. Die 
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Farbe iſt es, welche vor allem den Charakter einer beſtimmten Wohnung 
ausmacht, und wir können mit ihr dieſen Charakter nach unſerm Be— 
lieben hervorbringen. Mit der Farbe können wir das Zimmer enge 
oder weiter, niedriger oder höher erſcheinen laſſen. Wollen wir das 
Zimmer ernſt oder heiter, nackt oder reich, einfach oder prächtig geſtalten, 
wollen wir ihm eine gemütlich-anheimelnde, eine poetiſche, eine kalte oder 
warme Stimmung verleihen, wollen wir uns einen träumeriſchen Ruhe— 
winkel ſchaffen, eine Stätte der Einſamkeit und des beſchaulichen Nach— 
denkens oder eine Stätte des Vergnügens und der Geſelligkeit — unſer 
erſtes und letztes Mittel wird die Farbe ſein. Die Farbe iſt eine Fee, 
eine Zauberin, die Gutes und Schlechtes, Freude und Sonnenſchein, 
Trauer und Düſterheit bringt, niemals aber gleichgiltig bleibt, oder ſich 
mit Gleichgiltigkeit behandeln läſst. Sie ſtößt ab und zieht an, ſchafft 
Woligkeit und Behagen, ſteigert das Wolgefallen bis zum Entzücken, aber 
auch das Misbehagen und Misfallen zum Schrecken und Entſetzen. Wer 
ihre Reize begehrt, der darf nicht, nach der heutigen Regel und dem heutigen 
Farbengeſchmack, ſich ſchwächlich und unmännlich erweiſen, ſondern muſßs ihr 
Kühnheit zeigen gleich dem, der die Schönheit erobern will. Kühnheit koſtet 
der erſte Schritt, die Wahl der Hauptfarbe. Dieſe iſt die entſcheidende und 
zieht den Künſtler für die anderen, die folgen, in die Conſequenzen. Den— 
noch iſt ſeine Freiheit in der Wahl der Farben und der Töne jo groß, daſs 
ihm die volle Möglichkeit zu einem melodieenreichen Spiele bleibt. 
Wenn wir ſomit auch auf die Farbe, auf die farbige Dekoration 
den Hauptnachdruck legen müſſen, ſo iſt deshalb, weil die Ungleichheiten 
der Form ſich gewöhnlich nur dem kundigen Auge bemerkbar machen, doch 
die Einheit oder Gleichartigkeit derſelben keineswegs zu vernachläſſigen. 
Mit dieſer Einheit der Form meine ich allerdings, wie das ſchon 
geſagt, nicht einen beſtimmten hiſtoriſchen Stil, nicht einen von denjenigen, 
die einmal Bedeutung in der Kunſtgeſchichte gehabt haben. Von dem 
griechiſchen, gotiſchen, Renaiſſance-Stil und wie ſie heißen mögen, wollen 
wir ausdrücklich abſehen, und dennoch eine Einheit, ja ſogar einen Stil, 


5 over vielmehr Stil überhaupt verlangen. Stil kann eine Zeichnung, 


eine Dekoration, ein Gerät beſitzen, ohne einer jener vielgenannten Kunſt— 
epochen, ſei es als Original, ſei es als Copie anzugehören, wie ein 
Gemälde Stil hat und doch nicht im Geſchmack irgend eines Meiſters, 
einer Zeit oder einer Schule geſchaffen zu ſein braucht. Der Stil iſt 


170 die Idealiſierung des Gegenſtandes, die harmoniſche Uebereinſtimmung der 
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Form mit dem Mittel und dem Zweck, die Uebereinſtimmung des Gegen— 
ſtandes mit ſich ſelber, mit ſeiner Idee. Ein Gerät hat Stil, wenn es 
in vollendeter Weiſe das iſt, was es ſein ſoll, wenn es genau die Con— 
jequenz ſeiner Beſtimmung it, und dieſe Beſtimmung mit unzweifelhafter 
Klarheit an der Stirne trägt. Unter dieſem Geſichtspunkt kann das ein— 
fachſte und das reichſte Gerät, die einfachſte und die prachtvollſte Woh— 
nung ſtilvoll ſein. Ein türkiſcher Divan z. B. gehört zum ſtilvollſten 
Hausrat, obwol er nicht ein bischen Holz Zeigt, darin ein beſtimmter 
Stil ſich erkennbar machte, obwol oder vielleicht gerade deshalb, weil er 
keine beſtimmte ſcharfſinnige Form hat. Eine Generation von Künſtlern 
oder Kunſthandwerkern, die von der Wahrheit dieſes Princips durchdrungen 
iſt, wird in allem, was ſie ſchafft, Stil zeigen, und eine ganze Epoche, 
welche dieſe Wahrheit verkennt, wird ebenſo nur Stilloſes ſchaffen, auch 
wenn man ihr (wie z. B. dem achtzehnten Jahrhundert) einen gemein— 
ſamen Stil, in Richtigkeit vielmehr eine gemeinſame Manier, zuſchreiben 
muſs. Wir haben heute in allen modernen Kunſtarbeiten 
den Stil verloren, weil wir es verlernt, weil wir es für zu gering ge— 
achtet haben, für den Gegenſtand die wahre und richtige Form zu finden: 
wir wollten immer neues und ungewöhnliches. Endlich zur Einſicht ge— 
kommen, ſuchten wir das Heil der eine im Griechentum, der andere in 
der Gotik, der dritte im Rococo, anſtatt in den Dingen ſelber, in unſern 
Bedürfniſſen, Mitteln und Zielen. Auf jenem Wege ſind wir nun dahin 
gekommen, fremde Weiſen zu affektieren, und wir haben uns oft genug 
mit den ärmlichſten Mitteln beholfen und geglaubt, mit einem Mäander, 
mit einigen Palmetten oder mit einem bischen gotiſchen Fialen- und 
Maßwerk Wunder was geſchaffen zu haben. Auf dieſem Wege finden 
wir uns ſelber wieder, entſprechen den verlangten Zwecken, unſeren 
praktiſchen und äſthetiſchen Bedürfniſſen und kommen zur Harmonie mit 
uns ſelbſt, mit unſerer Zeit und unſerm Ideal. 

Was wir hier für die moderne Wohnung verlangen, dieſe Art von 
Stil, das will nichts anderes ſagen, als die Idealiſierung der Wohnung, 
das iſt Verſchönerung und Veredlung auf Grundlage der Wahrheit, der 
Einheit mit ſich ſelbſt durch das Mittel der Farbe und der Form. Halten 
wir daran feſt, ſo werden wir uns manchen Irrtümern gegenüber, wie 
ſie heute begangen werden, in vielen ſchwierigen Fragen mit Sicherheit 
zurechtfinden. Jakob Falke. 
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Anmerkungen. 


Aeſthetik. Kunſtgeſchichte. §. 4. — Literatur: 

Fr. Th. Viſcher. „Aeſthetik oder Wiſſenſchaft des Schönen.“ Zum Ge— 
brauche für Vorleſungen. Stuttgart 1857. Drei Theile. 

Karl Köſtlin. „Aeſthetik.“ Tübingen 1869. (Sehr anregend.) 

Gottfried Semper. „Der Stil in den techniſchen und tektoniſchen Künſten 
oder praktiſche Aeſthetik.“ Ein Handbuch für Techniker, Künſtler und Kunſtfreunde. 
München 1860 —63. Drei Bände (der dritte fehlt noch). — Epochemachend. — 

Heinrich Otte. „Archäologiſches Wörterbuch zur Erklärung der in den 
Schriften über mittelalterliche Kunſt vorkommenden Kunſtausdrücke.“ Leipzig 1857. 

J. Overbeck. „Griechiſche Kunſtmythologie.“ Leipzig 1871. 

K. Zimmermann. „Geſchichte der Aeſthetik.“ Wien 1858. 

5 7 „Allgemeine Aeſthetik.“ Wien 1865. 

Ernſt Förſter. „Vorſchule der Kunſtgeſchichte.“ Leipzig 1862. 

Leitfaden für den Unterricht in der Kunſtgeſchichte der Baukunſt, Bildnerei, 
Malerei, Muſik für höhere Lehranſtalten und zum Selbſtunterrichte. Bearbeitet nach 
den beſten Hilfsmitteln. Stuttgart 1868. (Für Schüler ſehr empfehlenswert.) 

Becker. „Charakterbilder aus der Kunſtgeſchichte.“ Leipzig 1869. 3. Auflage. 

Andere Werke, aus denen Leſeſtücke entnommen ſind, finden ſich bei denſelben 
angeführt. N 

Baſilika. (S. 54.) Der Grundriſs der Baſilika „St. Paul vor den 
Mauern Roms“ veranſchaulicht die Arkadenhalle des Vorbaues, das breite Mittel— 
ſchiff (u) und die vier Seitenſchiffe, durch Säulenreihen getrennt; die Stufen, welche zum 
Altar führen, der im Querbau ſich erhebt, endlich die abſchließende Apſis. 


Baukunſt. F. 8. — Literatur: n 

Wilhelm Lübke. „Geſchichte der Architektur.“ Leipzig 1870. 4. Auflage. 

Eitelberger und Heider. „Mittelalterliche Kunſtdenkmale des öſterr. 
Kaiſerſtaates.“ 2 Bände. Stuttgart 1860. 8 

Mittheilungen der Centralcommiſſion für Erforſchung und Er- 
haltung der Baudenkmale. Wien ſeit 1856. 
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Jahrbuch der Centralcommiſſion für Erforſchung und Erhaltung der 
Baudenkmale. Wien 1856. 

Karl Weiß. „Alt- und Neu⸗Wien in ſeinen Bauwerken.“ Wien 1864. 

Wilhelm Lübke. „Vorſchule zum Studium der kirchlichen Kunſt.“ Leipzig 
1870. 5. Aufl. 

E. Freih. v. Sacken, „Katechismus der Bauſtile oder Lehre der architektoniſchen 
Stilarten von den älteſten Zeiten bis auf die Gegenwart“. Leipzig 1870. 3. Auflage. 

Zeurtheilung der Kunſtwerke (S. 21) von Winckelmann. — Bernini 
(Z. 21), italieniſcher Architekt und Bildhauer aus dem 17. Jahrhundert. Vertreter 
der zum Barockſtil ausgearteten Renaiſſance, aber als der Michelangelo ſeiner Zeit 
geprieſen. „Apollo und Daphne“ war ſein erſtes größeres Werk. Für den Petersdom 
entwarf er das Tabernakel und den Baldachin mit dem Stuhle des heiligen Petrus; 
beides heute wegen Geſchmackloſigkeit berüchtigt. — Auch der Säulengang von St. Peter 
iſt Bernini's Werk. — Rafael's „Schule von Athen“ (3. 30) iſt ein Bild 
ſeiner weltberühmten Stanzen (Zimmer des Vatikans), welches die Geiftesheroen des 
griechiſchen Altertums darjtellt. — Zuccari (Z. 35) oder Zuccharo, Maler der nach— 
rafaeliſchen Schule, aber bereits ſehr manieriert. Sein Hauptwerk: „Das jüngſte Ge— 
richt“ im Dome zu Florenz enthält 300 Figuren von zum theil 50 Fuß Größe. 

Byzantiniſch. (S. 54.) Aus dem Grundriſſe der Hagia Sophia in 
Konſtantinopel iſt erſichtlich, dafs eine doppelte Vorhalle den Zugang vermittelt, dais 
die große Haupikuppel auf vier ſtarken Pfeilern ruht, dass dieſelbe nach Oſten und 
Weſten durch zwei gewaltige Halbkuppeln erweitert wird und, daſs die Apſis für den 
Altar das öſtliche Ende bildet. 

Chriſtliche Kunſttypen. (S. 151.) Der Fiſch (Z. 22) galt darum als 
Symbol des Heilandes, weil das Wort Ichthys (Fiſch) als Akroſtichon des Glaubens— 
ſatzes Jeſus Chriſtus Theon Vios (Gottes Sohn) Soter (Erlöſer) angeſehen wurde. 

Das chriſtliche Madonnen Ideal. (S. 152.) In der altchriſtlichen Kunſt 
finden ſich keine ſelbſtändigen Marienbilder, welche erſt ſeit dem Aufkommen der 
Marienverehrung in der Kirche üblich wurden. Man ſtellte die Mutter des Heilandes, 
in den Geſichtszügen ihrem Sohne ähnlich, als Matrone von 40 —50 Jahren dar; 
im 13. Jahrhundert erſcheint ſie jünger und ziemlich von gleichem Alter mit Jeſus, 
gegen Ende des Mittelalters oft als Mädchen von 15 — 20 Jahren, ſtets aber als 
Ideal edelſter Weiblichkeit. — Sie trägt außer dem langen Untergewande einen weiten, 
oft zugleich als Schleier dienenden Mantel; die typiſchen Farben ihrer Kleidung ſind 
blau und rot. — Seit den Kreuzzügen kommen viele Marienlegenden in Aufnahme, 
welche von Einflujs auf die bildlichen Darſtellungen waren. Dieſer ſpäteren Zeit ge— 
hören auch erſt die zahlreichen Marienſymbole und Typen an.“ 

Durch die Beimiſchung des Legendariſchen hat ſich ein eigentümlicher Cyklus 
marianiſcher Darſtellungen gebildet, bei deren Aufzählung wir dem ausſchließlich dieſem 
Gegenſtande gewidmeten Prachtwerke der Frau Anna Jameſon folgen: I. Marien- 
bilder als Gegenſtand religiöſer Verehrung: 1. Die Jungfrau ohne das Kind. 
Nach dem Moſaiktypus (in St. Maria in Porto zu Ravenna aus dem 7. Jahr— 
hundert) als verſchleierte Matrone mit betend ausgebreiteten Armen; zur rechten Hand 
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ihres verherlichten Sohnes ſitzend als Sponsa Dei; in einem Buche leſend als Virgo 
sapientissima; von Gott Vater und Chriſtus gekrönt als Virgo incoronata; ihren 
Mantel ausbreitend über die gläubige Gemeine als mater misericordiae; unter dem 
Kreuze ſtehend; ein Schwert, auch fünf oder ſieben Schwerter in der Bruſt, mit Be— 
ziehung auf ihre ſieben Schmerzen: die Beſchneidung Jeſu, die Flucht nach 
Aegypten, die Verlierung Jeſu im Tempel, die Kreuztragung Jeſu, ſeine Kreuzigung, 
Abnahme vom Kreuze, Grablegung; (im Gegenſatze zu den ſieben Freuden: die 
Verkündigung, die Heimſuchung, die Geburt Chriſti, die Anbetung der Weiſen, die 
Auferſtehung Chriſti, die Ausgießung des heil. Geiſtes, die Krönung durch Gott Vater 
und Chriſtus) als Mater dolorosa; auf der Mondſichel ſtehend als Virgo purissima, 
Regina sine labe originale concepta. — 2. Die Jungfrau mit dem Kinde; 
üblich ſeit den neſtorianiſchen Streitigkeiten. Auf einem Throne ſitzend mit dem 
Kinde auf ihrem Schoß, in feierlich ernſtem Typus als Sancta Dei genitrix, Virgo 
deipara; das Kind auf den Armen haltend, in reizend lieblichem Typus als Mater 
amabilis, alma mater. — II. Hiſtoriſche Bilder. 1. Das Leben der Jungfrau 
von ihrer Geburt bis zu ihrer Verheiratung mit Joſeph. (Die Legende von Joachim 
und Anna. Die Verkündigung der heil. Anna. Joachim ein Lamm tragend, von 
dem Hohenpriefter aus dem Tempel gewieſen. Er hütet die Schafe im Gebirge. 
Sein Zuſammentreffen mit Anna an der goldenen Pforte. Die Geburt der Maria. 
Die [dreijährige] Maria erſteigt mit einer brennenden Kerze in der Hand [15] Stufen, 
welche nach dem Tempel von Jeruſalem hinaufführen. Die Vermälung der vierzehn— 
jährigen Jungfrau mit dem greiſen Witwer Joſeph.) — 2. Das Leben der Jungfrau 
von der Verkündigung bis zur Rückkehr aus Aegypten. (Die Verkündigung. Die 
Heimſuchung. Die Reiſe nach Bethlehem. Die Geburt Chriſti. Die Anbetung der 
Hirten. Die Anbetung der Weiſen. Die Darſtellung im Tempel. Die Flucht nach 
Aegypten. Die Ruhe auf der Flucht. Die Rückkehr aus Aegypten.) 3. Das Leben 
der Jungfrau von dem Aufenthalte in Aegypten bis zur Kreuzigung Jeſu. (Die 
heilige Familie: Maria mit dem Kinde, der kleine Johannes der Täufer, Joſeph, 
Anna, Eliſabeth. Die Zimmerwerkſtatt. Der Knabe Jeſu lernt leſen. Er wird im 
Tempel lehrend von ſeinen Aeltern gefunden. Der Tod Joſephs. Die Hochzeit zu 
Kana. Die Kreuztragung. Die Kreuzigung. Die Abnahme vom Kreuz. Die Grab— 
legung und Beweinung. 4. Das Leben der Jungfrau von der Auferſtehung Jeſu 
bis zu ihrer Himmelfahrt. (Der Auferſtandene offenbart ſich ſeiner Mutter. Die 
Himmelfahrt des Herrn. Die Ausgießung des heil. Geiſtes. Die Apoſtel verab— 
ſchieden ſich von Maria. Tod des Leibes und Himmelfahrt der Seele der von den 
Apoſteln umgebenen Maria. Ihr Begräbnis durch die Apoſtel. Die Verherlichung 
und Krönung der heil. Jungfrau.) — Heinrich Otte, „Handbuch der kirchlichen 
Kunſtarchäologie des deutſchen Mittelalters“. Leipzig 1868. S. 899 und 940. — 
Der Holzſchnitt kann begreiflicher Weiſe die künſtleriſche Vollendung der Rafaeliſchen 
Sixtina nicht wiedergeben, ſondern läſst nur Anordnung der Gruppe und die Gattung 
der Perſonen im allgemeinen erkennen. 


Das Pantheon in Rom (S. 66) von Schnaaſe. — Attika (3. 45) ein 
über dem Kranzgeſims ſich erhebender Aufſatz im Halbgeſchoß zur Maskirung des 
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Daches. — Pilaſter (3. 48), Wandpfeiler, gewöhnlich flach aus der Wand hervor- 
tretend. — Proſtylos (3. 71) ein Tempel mit einer Säulenſtellung an der Schmal— 
ſeite, an welcher ſich Eingang und Vorhalle befinden. — Neueſte Monographie: „Das 
Pantheon zu Rom.“ 31. Programm zum Winckelmannfeſt der archäologiſchen 
Geſellſchaft zu Berlin von Friedrich Adler (Berlin 1871). 

Aus dem Grundriſſe (S. 67) iſt die Form des Rundbaues mit der angefügten 
Eingangshalle und die Vertheilung der Niſchen in der Mauer erſichtlich. — In der 
dem Eingange gegenüber liegenden Niſche ſteht heute der Altar. — Der Durch— 
ſchnitt des Gebäudes (S. 68) erlaubt einen Einblick in das Innere, und zeigt die 
Stellung der Säulen vor den Niſchen, der Götterſtandbilder in denſelben, die Ein— 
theilung der Kuppelwand in Caſſetten und die Lichtöffnung an der Spitze. — Auch 
die Gliederung der Vorhalle iſt erſichtlich. 

Das Schiller-Goethe-⸗Denkmal in Weimar (S. 129) von Oppermann. — 
Dieſes Doppelſtandbild ſchmückt den Platz vor dem Theater in Weimar und iſt in 
Gypsabgüſſen weit verbreitet. Goethedenkmale ſtehen ſonſt noch in Frankfurt und 
München; Schillerdenkmale aber in Stuttgart, Mannheim, Mainz, Hannover, Ham— 
burg, Berlin und Salzburg (in der Villa Schwarz). Vorbereitet werden ſolche in 
Wien und Marbach am Neckar. (Vergleiche „Schiller und Goethe“ von Feuchters— 
leben in meinem „Deutſchen Lehr- und Leſebuche“, II. Theil, 2. Band, S. 284 und 
Anmerkung S. 313.) Leſſings Standbild von Rietſchel ſteht in Braunſchweig. — 
Die Herderſtatue iſt in Weimar vor der Kirche und die Wielandſtatue auf 
dem Frauenplane aufgeſtellt. — Vorliegendes Leſeſtück zeigt an einem hervorragenden 
Beiſpiele die Hauptmomente in der Geſchichte eines Denkmals: Beſtellung, Her— 
ſtellung des Modells, Guje, Enthüllung. 3 

Der Kaiſerdom zu Speier (S. 69) von Lützow. — Chor (3.429), der öft- 
liche Theil der Kirche mit dem Altar, urſprünglich nur für die Geiſtlichkeit beſtimmt. 
Heute wird der Ausdruck auch für Emporkirche gebraucht, wo ſich die Orgel be— 
findet. — Kämpfer (3.484) iſt ein auf einem Pfeiler, einer Säule ruhendes, oder 
aus der Mauer vortretendes Glied, das einen Bogen trägt. Krypta (Z. 470) nennt 
man eine Kapelle, welche in romaniſchen Kirchen unter dem Chore angebracht zu ſein 
pflegt. Die urſprüngliche Beſtimmung dieſer Kapellen iſt unklar. — Die Krypta des 
Speierer Domes iſt die größte in Deutſchland. — Die Anſicht des Kaiſerdoms 
(S. 71) zeigt die Eigentümlichkeiten des romaniſchen Stils im Aufbau, den Rund— 
bogen in den Thor- und Fenſterwölbungen, den Gallerien und Ornamenten, ſowie 
den kleinen Niſchen über dem Portale. Das Mauerwerk macht den Eindruck des 
Maſſiven, Feſten; ſelbſt den Thürmen fehlt das ſchlank Emporſtrebende des gotiſchen 

Stiles. Die Erhebung des Mittelſchiffes über die Seitenſchiffe, die Anlage von 
vier Thürmen findet ſich nicht bloß im romaniſchen Stile. — Der Grundriſs 
(S. 72) gibt Aufſchluſs über die Stellung des Lang- und Querhauſes, wie der Vor— 
halle und der Thürme, über das Verhältnis des Mittelſchiffes zu den Seitenſchiffen, 
und die Stufen, welche aus beiden zum Chore und zum Querhauſe führen. 

Der Kölner Dom (S. 75) von Lützow. Sulpiz Boiſſerée (3. 590) 
und ſein Bruder Melchior gehörten zu den erſten und wichtigſten Förderern des 
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Studiums altdeutſcher Kunſt und des Kölner Domes insbeſondere. Angeregt durch 
die äſthetiſchen Schriften der Romantiker und die Vorträge Friedrich Schlegel's 
machten ſie ſeit 1808 die Erforſchung und Sammlung altdeutſcher Kunſtdenkmale zu 
ihrer Lebensaufgabe. — Sulpiz hat 1808—1813 zuerſt Zeichnungen vom Kölner 
Dome entworfen und die Aufmerkſamkeit auf dieſes Hauptwerk altdeutſcher Kunſt ge- 
lenkt in einer Zeit, wo ganz Deutſchland unter dem Drucke der napoleoniſchen Her- 
ſchaft ſchmachtete. 1822— 1831 wurden dieſe Zeichnungen durch ein Prachtwerk 
veröffentlicht. — Das von Boiſſerée geweckte Intereſſe führte zur Reſtauration und 
den Ausbau des Domes, und es iſt eine denkwürdige Fügung des Schickſals, daſs 
heute der Kaiſer des neuen deutſchen Reiches nach dem großartigſten Kampfe, den die 
Welt geſehen, aus erbeuteten franzöſiſchen Kanonen eine Glocke für den Dom gießen 
läfst, deſſen Studium im Anfange des Jahrhunderts dazu diente, die Deutſchen in 
ihrem größten politiſchen Jammer aufzurichten. — So iſt Verfall und Wiederaufbau 
des Domes zum Symbol des deutſchen Reiches geworden. 

Der Grundriſs (S. 76) läſst die ganze Majeſtät der Anlage ahnen. 
Das Langhaus mit fünf, das Querhaus mit drei Schiffen, die ſtolzen Reihen mäch— 
tiger Pfeiler, die das Gewölbe tragen; der Kapellenkranz, der den großartigen Chor 
umgibt, alles wirkt zuſammen, um den Eindruck der Erhabenheit zu machen. — Die 
Anſicht (S. 78) zeigt die überaus reiche Gliederung des Aufbaues, wie ſie 
nur dem gotiſchen Stile eigen. — Da iſt alles Mauerwerk aufgelöst in hohe 
Fenſter und Strebepfeiler, wie ſie der romaniſche Stil nicht kennt. — Ueber den 
niedrigen Seitenſchiffen führen luftige Strebebogen von den ſtützenden Pfeilern 
hinüber zur Laſt des Mittelſchiffes; und alle ſtützenden und tragenden Glieder laufen 
in leichte Fialen aus, um dem Ganzen den Charakter des Aufwärtsſtrebenden zu 
verleihen. — Der Spitzbogen ſchließt Fenſter und Thüren ab und iſt auch in kleinen 
Ornamenten durchgeführt. — Wie der Dom hier im Bilde ſteht, ſo wird er in ſeiner 
Vollendung ausſehen. Die Thürme ſind bekanntlich noch nicht ausgebaut. Wie leicht 
und ſchlank erheben ſich dieſelben im Vergleiche mit den romaniſchen Thürmen des 
Speirer Domes! 


Der Varlhenon S. 59) von Michaelis. Das Meiſterwerk des griechiſchen 
Altertums iſt in deutſcher Sprache gründlicher und umfaſſender nie dargeſtellt worden 
als durch das Prachtwerk von Adolf Michaelis. — Stereobat (Z. 79) jo viel als 
Felſenhügel. — Die Schätze des britiſchen Muſeums (3. 190) beſtehen aus 
den reichen Ueberreſten plaſtiſcher Kunſt, welche ſeit 1800 durch Lord Elgin's Bemü⸗ 
hung vom Parthenon abgelöst und nach England gebracht, 1816 durch Parla⸗ 
mentsbeſchluſs für das britiſche Muſeum angekauft und dadurch vom Untergange 
gerettet wurden. — Chriſten, Türken, Venetianer und Lord Elgin (3. 215) 
haben in verſchiedenem Grade Antheil an der Zerſtörung des wundervollen Werkes 
der perikleiſchen Zeit. 

Die Chriſten geſtalteten den Tempel der Athene Parthenos ſeit dem 6. Jahr⸗ 
hundert in eine Kirche, erſt der chriſtlichen Weisheit (Hagia Sophia) dann der 
Mutter Gottes um. Als ſolche war fie lange Zeit die Metropole von Athen. — Das 
koſtbare Werk des Phidias, die Statue der Pallas war ſchon früher aus dem Tempel 
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f entfernt worden; man weiß nicht, wohin ſie gekommen. — Das Gebäude erhielt ein 
neues Dach und die Cella chriſtlichen Bilderſchmuck. — Die Türken (jeit dem 


15. Jahrhundert) entfernten den chriſtlichen Altar und Bilderſchmuck und erbauten 
an der Südoſtſeite ein Minaret, um die Halle als Moſchee benutzen zu können. 


Sonſt ließen ſie den Bau ziemlich unberührt. Erſt die Venetianer legten am 


27. September 1687 den Wunderbau durch eine Bombe in Trümmer. In einem 
Kriege gegen die Türken hatten ſie die Akropolis belagert, wohin ſich die türkiſchen 
Bewohner von Athen geflüchtet. Eine Bombe entzündete den im Parthenon aufbe- 
wahrten Pulvervorrat und Iktinos Meiſterwerk barſt auseinander, 300 Männer, 
Weiber und Kinder unter ſeinen Trümmern begrabend, große Marmorblöcke hoch durch 
die Luft bis hinab zu den Belagerern ſchleudernd. 

Lord Elgin war von 1799 bis 1803 britiſcher Geſandter zu Konſtantinopel. 

Als ſolcher erwirkte er ſich vom Sultan die Erlaubnis, von den Kunſtwerken der 
Akropolis nicht nur Zeichnungen anfertigen, ſondern auch Gypsabgüſſe machen zu 
laſſen, endlich ſelbſt „Steinblöcke“ nach Gefallen fortzunehmen. — Auf dieſe Weiſe 
kam er in den Beſitz zahlreicher plaſtiſcher Werke, welche entweder auf dem Boden 
lagen, oder ausgegraben, oder wol auch vom Baue losgelöst werden muisten. 
N Seit 1816 bilden dieſe Kunſtſchätze die Hauptzierde des britiſchen Muſeums, 
welches dieſelben ſowol durch glückliche Aufſtellung, als durch Publikationen der ge⸗ 
bildeten Welt zugänglich machte und dadurch eine neue Epoche der Betrachtung grie- 
chiſcher Kunſtgeſchichte einleitete. Wenn man Lord Elgin den Vorwurf machte, dais 
er den Parthenon beraubte, ſo dankt ihm der Genius der Kunſt die Erhaltung vor⸗ 
züglicher Werke, welche bei der Rohheit der Türken und der Unwiſſenheit der Griechen 
einem ſicheren Verderben preisgegeben geweſen wären. 5 

Der Grundriſs des Parthenon zeigt zunächſt die Säulenſtellungen auf den 
Längen⸗ und Schmalſeiten, dann die Eintheilung des eigentlichen Tempelhauſes. — Aehn⸗ 
lich angelegte Vorhallen öffneten den Zugang im Oſten (links) und Weſten (rechts) 
Die eine, Pronaos oder Proneos, diente zur Aufbewahrung von Feſtgeräten und 
Weihgeſchenken; die andere, Tamieion oder Paraſtos, war Amtslokal für die Schatz⸗ 
meiſter. — Aus dem Proneos tritt man in die dreiſchiffige Cella, welche wieder in den 
Hekatompedos und den eigentlichen Parthenon zerfiel. Hekatompedos (Hundertfüßig) be⸗ 
zeichnete eigentlich die Cella von 100 Fuß Länge, Parthenon den Platz, wo die Statue 
der Athene Parthenos ſtand (die Niſche im Grundriſs). Beide Bezeichnungen werden 
auch vom ganzen Baue gebraucht. — Von den Seitenſchiffen der Cella führen Thüren 
in den Opisthodom oder das Schatzhaus, den Raum zur Aufbewahrung der Bundes— 
kaſſe, deſſen Decke von vier Säulen getragen wurde. 

Die Anſicht des Parthenon zeigt die doriſche Säule in ihrer ganzen 
Ausdehnung, ohne Baſis auf dem Unterboden (Stylobat) ruhend, nach oben verjüngt, 
kannelliert und mit einfachem Kapitäl. Darüber den Architrav und den Fries mit den 
Triglyphen und dem plaſtiſchen Schmucke der Metopen, endlich als Krönung der 
Front die herlichen Statuen des Siebelfeldes. 


Der Stephansdom (S. 82) von Lützow. — Grab des Neithart Fuchs 
(Z. 89). Dieſes Grabdenkmal iſt ſowol auf den Hofnarren Herzog Otto des Fröhlichen 
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als auf den Minnefänger Neithart von Reuenthal gedeutet worden. Da die 
Perſon des Hofnarren Herzog Otto's ſelbſt eine ſagenhafte iſt, ſo verliert die erſte 
Deutung jeden Halt. Eine neuerlich auf der Univerſitätsbibliothek in Königsberg auf⸗ 
gefundene Abſchrift des Epitaphiums, das auf dem Denkmale aber nicht mehr zu 
leſen, läſst keinen Zweifel übrig, daſs wir das Grabdenkmal des Minneſängers Neit⸗ 
hart vor uns haben. (Oeſt. Wochenſchrift für Wiſſenſchaft und Kunſt. 1872, S. 416.) 
— Nur hat Neithart hier den Beinamen „Fuchs“, den er in der Sage erhalten. — 
Aus dem Grundriſſe (S. 84) wird klar, wie ſehr dieſer Bau von der Anlage des 
Kölner Domes abweicht. Chor und Langhaus greifen nicht ſo ineinander, ſondern 
unterſcheiden ſich ſcharf. Das Querhaus ift nur durch den Unterbau der Thürme an- 
gedeutet; dieſe ſtehen daher nicht an der Fagade, wie beim Kölner Dom. — Die beiden 
kleineren Thürme am Hauptthore ſtammen aus der romaniſchen Bauperiode. — Die 
Anſicht (S. 88) zeigt den Dom von der Südſeite, an welcher der großartige Thurm 
in die Wolken ragt, der weithin ſichtbar iſt in der Umgebung der Stadt. — Der 
Rieſenkörper des Mittelſchiffes hebt das Dach zu einer ungewöhnlichen Höhe, und da 
dasſelbe auch über die Seitenſchiffe fortgeführt iſt, entfallen die Strebebogen. Die 
hier ſichtbare Façade läſst deutlich die romaniſche Bauwe iſe erkennen, die der Gotik 


vorangieng. — Dem maſſiven Mauerwerk ſowol, als den Rundbogen begegnet man 
in den übrigen Theilen des Baues nicht mehr. 
Der Torſo (S. 113) von Winckelmann. — Der weltberühmte Torſo des 


Herakles am Eingange des Belvedere im Vatikan iſt ein Werk des Atheners Apollonios. 
— Von anderer Art iſt der farneſiſche Herakles (im Saale des farneſiſchen 
Stieres zu Neapel) eine Coloſſalſtatue vom Athener Glykon, welche den Helden 
ruhend auf ſeine Keule geſtützt darſtellt. — Phlegräiſche Felder (Z. 25) heißt 
die an der Küſte Kampaniens zwiſchen Kumä und Kapua ſich hinziehende Ebene mit 
vulkaniſchem Boden. — Achelous (Z. 28), Fluſsgott, kämpft mit Herakles um 
Dejanira in dreifacher Geſtalt. — Antäus (3. 39) war im Ringkampfe unüber⸗ 
windlich, ſo lange er die Erde berührte. Herakles überwand ihn, indem er ihn empor— 
hob. — Geryon (Z. 40) beſaß große Herden auf einer Inſel im äußerſten Weſten. 
Herakles raubte die Herden und erſchlug Geryon, der ihn verfolgte. — Hyl lus 
(Z. 110) des Herakles Sohn, und Jole, Tochter des Königs Eurytos, die Herakles 
geraubt. — Winckelmann's begeiſterte Worte zeigen einerſeits wie frevelhaft 
menſchlicher Unverſtand die Werke der Kunſt verſtümmeln laſſen, anderſeits wie viel 
das gebildete Auge ſelbſt aus dem verſtümmelten Werke noch herausleſen kann, wie 
kein Zug am Marmorgebilde unbedeutend fein darf. — Faſt alle plaſtiſchen Denk— 
mäler des Altertums ſind heute mehr oder weniger Torſo; viele, welche wolerhalten 
ausſehen, find nur durch Reſtauration ergänzt. 

Die Gemma augustea in Wien (S. 116) von Sacken. — Dieſe ſo hoch⸗ 
wichtige Kamee, ein Hauptſchatz des kaiſerlichen Antiken-Kabinetes iſt meines Wiſſens 
noch in keinem Werke abgebildet und beſchrieben worden. — Der gegenwärtige 
Director des Kabinetes, Eduard Freiherr von Sacken, geſtattete mir freundlichſt, aus 
dem längeren Vortrage, den er über dieſen Gegenſtand im Wiener Altertumsvereine 
gehalten, einen Auszug für mein Buch zu verwenden. — Herr F. W. Bader hat 
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die lebhaft bewegte Scene, ſo gut es gieng, in Holzſchnitt wiedergegeben. So wird 
der Jugend die Kenntnis eines Kunſtdenkmals vermittelt, das als Meiſterſtück der 
Steinſchneidekunſt überhaupt, als in ſeiner Art einziger Reſt des klaſſiſchen Alter— 
tums, als älteſtes hiſtoriſches Bildwerk und Denkmal der Geſchichte der Donauländer 
einen klaſſiſchen Bildungswert beſitzt. Der materielle Wert des Gegenſtandes iſt 
heute geradezu unbeſtimmbar; denn nach dem heutigen Stande des Kunſthandels 
würde dafür vielleicht das Zehnfache von dem geboten werden, was Kaiſer Rudolf II. 
gezahlt. — Horoscop (Z. 63) Stundenzeiger, dann Schickſalsdeutung aus den 
Geſtirnen bei der Geburt eines Menſchen. — Eckhel (Z. 71), ein gelehrter Jeſuit 
und Director des kaiſerl. Münzkabinetes ( 1798), Begründer der Wiſſenſchaft der 
Numismatik. Sein Hauptwerk Doctrina nummorum veterum (8 Bände, 1798) iſt 
gegenwärtig noch unübertroffen. 


Die Hera von Volyklet (S. 111) von Lübke. — Juno Ludo viſi (Z. 13) 
war einſt das Entzücken Goethe's und erſchien ihm wie ein Geſang Homer's, und 
Burckhardt (der Cicerone II. 425) jagt von ihr, dafs man ſelten griechiſches Maß 
und griechiſche Schönheit in ſo vollendeter Weiſe vor ſich ſehen werde. Eine zweite 
Koloſſalbüſte der Hera im Muſeum von Neapel hat einen ältern ſtrengern Typus, 
dem zur vollen Majeſtät noch die Anmut fehlt, während aus der Juno Ludoviſi eine 
königliche Milde hervorblickt. — Manche halten die Büſte von Neapel für das ächte 
Abbild der polykletiſchen Hera von Argos, und die Juno Ludoviſi für ein Werk 
jpäterer Kunſt. — Zur Ergänzung des Leſeſtückes ſeien hier die begeiſterten Worte 
Schiller's angeführt, mit denen er in ſeinen Briefen über äſthetiſche Erziehung des 
Menſchengeſchlechtes (XV. Schluſs) die Juno Lnudoviſi ſchildert: „Es iſt weder Anmut, 
noch iſt es Würde, was aus dem herlichen Antlitz einer Juno Ludoviſi zu uns 
ſpricht; es iſt keines von beiden, weil es beides zugleich iſt. Indem der weibliche 
Gott unſere Anbetung heiſcht, entzündet das gottgleiche Weib unſere Liebe; aber indem 
wir uns der himmliſchen Holdſeligkeit aufgelöst hingeben, ſchreckt die himmliſche 
Selbſtgenügſamkeit uns zurück. In ſich ſelbſt ruhet und wohnt die ganze Geſtalt, 
eine völlig geſchloſſene Schöpfung, und als wenn ſie jenſeits des Raumes wäre, ohne 
Nachgeben, ohne Widerſtand. Da iſt keine Kraft, die mit Kräften kämpfte, keine 
Blöße, wo die Zärtlichkeit eindringen könnte. Durch jenes unwiderſtehlich ergriffen 
und angezogen, durch dieſes in der Ferne gehalten, befinden wir uns zugleich im 
Zuſtande der höchſten Ruhe und der höchſten Bewegung, und es entſteht jene wunder— 
bare Rührung, für welche der Verſtand keinen Begriff und die Sprache keinen 
Namen hat.“ 

Die Künſte (S. 25) von A. W. Ambros. — Iktinos und Kallikrates 
(3. 34) haben den Parthenon, Mneſikles die Propyläen erbaut. — Belve— 
deriſcher Apoll (Z. 56) oder Apoll vom Vatikan genannt, eines der berühmteſten 
Kunſtwerke der Römerzeit, befindet ſich in einer Halle des Vatikans, Belvedere ge— 
nannt. — Theſeion (Z. 60) ein Tempel des Theſeus in Athen, noch ziemlich gut 
erhalten, diente im Mittelalter wirklich als Kirche, wird jetzt zur Aufbewahrung von 
Altertümern benutzt. — Niobiden (Z. 89) die ſterbenden Kinder der Niobe in der 
berühmten Niobengruppe zu Florenz. Einzelne Statuen davon? wurden 1583 in 
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Rom gefunden; ſpäter entdeckte man auch an andern Orten Köpfe und Figuren, die 
demſelben Cyklus angehören. — Obwol man weiß, daſs es in einem Apollotempel 
des alten Roms eine aus Griechenland gebrachte Niobidengruppe gegeben habe, ſo 
iſt man heute doch nicht im Klaren über die Anordnung der vorhandenen Bruchſtücke, 
— Laokoon (Z. 90), eine Gruppe im Belvedere des Vatikans, ein Werk der Künſtler 
Ageſander, Polydorus und Athenodorus von Rhodus aus dem 3. Jahrhundert, 1506 
in den Thermen des Titus gefunden. — Barbarengruppe der Billa Ludovici in 
Rom (3. 94) ſtellt einen Kelten vor, der ſein Weib getötet hat, und nun ſich ſelbſt 
erſticht, um der Gefangenſchaft zu entgehen. — Man hat die beiden Figuren früher 
fälſchlich Arria und Pätus genannt, die neuere Kunſtkritik hat ſie unzweifelhaft als 
Barbarengruppe nachgewieſen. Sie gilt als ein Meiſterwerk römiſcher Kunſt. — 
Hackert (Z. 144), ein Maler, der in perſönlichem Verkehr mit Goethe ſtand, und 
deſſen Biographie Goethe ſelbſt geſchrieben. — Schnaaſe (Z. 153), einer der aus— 
gezeichnetſten deutſchen Kunſthiſtoriker, Verfaſſer der gediegenen „Geſchichte der bildenden 
Künſte“. (Düſſeldorf 1866. 2. Auflage.) 


Die öſterreichiſche Kaiſerkrone (S. 350) von Albert Ilg. Das vorliegende 
Leſeſtück iſt, ſo viel mir bekannt, die erſte umſtändliche Beſchreibung des Kunſtwerkes. 
Abgebildet wurde die Krone zuerſt in dem Prachtwerke: „Die hervorragendſten Kunſt— 
werke der Schatzkammer des öſterr. Kaiſerhauſes,“ 1871, und dann in Lützow's 
„Zeitſchrift für bildende Kunſt“, 1871. — Nebſt den (Z. 35—40) erwähnten Kronen 
nimmt in archäologiſcher Hinſicht eine bedeutende Stelle die gegenwärtig im Reliquien— 
ſchatz des Aachner Münſters bewahrte prachtvolle Königskrone von vergoldetem 
Silber ein. Viele Edelſteine und Kameen vollenden den Schmuck des in der Mitte des 

3. Jahrhunderts entſtandenen Werkes, welches wahrſcheinlich bei mehreren deutſchen 
Königskrönungen vorübergehend in Gebrauch war. Es ſoll die ſogenannte corona 
argentea des deutſchen Reiches fein. 

Bügelkrone (3. 50) iſt die deutſche Kaiſerkrone und die ungariſche Königs— 
krone. — Reifkrone das eiſerne Diadem Italiens. 

Email (Z. 108). Schon bei den früheſten Völkern finden wir die Sitte, Me— 
tallgegenſtände, Schmuckwaare und Waffen dadurch zu verzieren, dafs die ornamen— 
tal ausgeführten Muſter an denſelben mit einer glasartigen Schmelzmaſſe, die nach 
dem Erkalten poliert wurde, gefüllt wurden. Solche Arbeiten hat man in den 
Gräbern ſehr verſchiedener und ſehr entfernt wohnender Völker entdeckt, bei andern 
noch blühenden Nationen ſteht die Technik zum theil noch in hohem Flor. Die 
Orientalen leiſten ſeit urälteſten Zeiten vorzügliches in dieſer Kunſt, von der aber 
auch ägyptiſche, keltiſche und germaniſche Altertümer, vielleicht auch jene der klaſſi— 
ſchen Völker des Altertums Spuren aufweiſen. Das Material unterſcheidet ſich im 
weſentlichen nicht von dem des Glaſes, es iſt eine Art Glasfluſs, welches in die ein- 
zelnen Felder oder Vertiefungen in heißflüſſigem Zuſtande eingelaſſen und durch 
mancherlei mineraliſche Ingredienzen verſchiedenartig gefärbt wird. Der franzöſiſche Name 
Email, das italieniſche smalto, das altdeutſche gesmelz kommen von derſelben Wurzel 
und zeigen alſo durch den Namen ſchon die Hauptſache der Herſtellungsweiſe an. 

Dieſelbe zerfällt in zwei von einander abweichende Hauptarten: email champlevé, 
oder Grubenemail, und email cloisonne oder Zellen-, auch Stegemail genannt. 
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Es wird nämlich einerſeits die Platte von Gold oder vergoldetem Kupfer, auf welcher 
die Darſtellungen in Email angebracht werden ſollen, vertieft, ausgegraben, wie es 
die vorliegende Zeichnung verlangt und das Email dann in die Gruben eingefüllt, 
fo dajs ſeine polierte Oberfläche ſchließlich mit jener des Metallgrundes in einer Ebene 
liegt — email champleve. Oder man lötet auf die Platte feine drahtartige Streifchen 
desſelben Metalls in der Weiſe auf, daß durch fie die Umriſſe des darzuſtellenden 
Muſters gebildet werden. Dieſe Dräte heißen Stege, cloisons, die dazwiſchen ent— 
ſtehenden, rings umſchloſſenen Räume die Zellen, in welche nun das Email gefüllt 
wird. Grubenemail ſtand in beſonderer Blüte in den Schulen von Limoges und 
Köln im Mittelalter, ſowie bei den byzantiniſchen Goldſchmieden, die jedoch auch 
andere Arten kannten; Zellenemail iſt den Orientalen, darunter Chineſen und Ja— 
panern, in vorzüglichſtem Grade eigen. — Email translucide, d. h. eigentlich durch— 
ſichtiges Email, iſt eine feurig ſchimmernde, wie Glas klare Abart, im Gegenſatz zu 
dem anderen undurchſichtigen und ſteinartig glanzloſen, dem opaken Email. Italieniſche 
und altdeutſche Goldſchmiede haben herliche Werke von Transluciden-Email hinter- 
laſſen, das aber die Byzantiner gleichfalls zu fertigen verſtanden. Nach Verlauf des 
Mittelalters nahm die Vorliebe für dieſe Arten ab. Transluciden-Email erhielt ſich 
jedoch noch länger, wie die rudolfiniſchen Werke bezeugen. Ein neues Genre war das 
mit dem Pinſel nach gewöhnlicher Malertechnik aufgemalte Email, ſogenannte Maler- 
email, welches ebenfalls in Limoges die höchſte Vollkommenheit erreichte. Im Zeit— 
alter des Zopfes und im laufenden Jahrhunderte geriet die Kunſt immer tiefer in 
Verfall, in allerjüngſter Zeit aber hat man Verſuche einer Neubelebung derſelben gemacht. 


Die Bieta von Michelangelo (S. 126) von Hermann Grimm. — Die 
Jungfrau und Mutter Maria, ſowie Chriſtus als Kind und leidender Heiland. 
bilden die Hauptideale der chriſtlichen Kunſt, der Plaſtik wie der Malerei. 
Von künſtleriſchen Anfängen des Mittelalters bis zur Gegenwart begegnet uns die 
Darſtellung dieſer Ideale in der verſchiedenſten Auffaſſung. — Die Mutter Maria 
mit dem Leichname Chriſti bildet den Gegenſatz zur Madonna mit dem 
Kinde; beide gehören zu den beliebteſten Objecten der Kunſt. Beide ſind auch in 
unſterblichen Werken geſtaltet. Nach Michelangelo hat Rietſchel in Dresden eine be— 
rühmte Pieta geſchaffen, die aber nur Modell geblieben. — Der Holzſchnitt gibt eine 
allgemeine Vorſtellung von der künſtleriſchen Compoſition; die ganze Schönheit des 
plaſtiſchen Werkes läſst ſich durch dieſe Technik nicht wiedergeben. a 


Die St. Veterskirche zu Rom (S. 95) von Lützow. — Tribuna 
(Z. 139), hier gleich Apſis, die halbrunde Ausladung der römischen Baſiliken, auch 
Tribunal genannt. — Tambour (3. 148) oder Trommel, der eylindriſche oder 
polygone Unterbau einer Kuppel, der ſich über das Schiff erhebt. — Laterne (3.157) 
ein kleiner, von Fenſtern durchbrochener Aufſatz auf einem Kuppeldache. — Aus dem 
Grundriſſe (S. 98 iſt erſichtlich, dafs der Dom nach Bramantes urſprünglichem 
Plane die Form eines gleicharmigen griechiſchen Kreuzes erhalten ſollte. Auch Michel— 
angelo's Bauten ſetzten dieſe Grundform voraus. Aber Maderna, dem 1605 die 
Fortführung des Baues übertragen wurde, gieng davon ab und geſtaltete ein lateint- 
ſches (ungleicharmiges) Kreuz. Die Vollendung des Baues leitete der berühmte Ber— 
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nini ſeit 1629. — Ueber dem Kreuzungspunkte erhebt ſich die großartigſte Kuppel 
der Welt, ein Werk Michelangelo's. Wie das Langhaus, ſo ſchließt auch das Querhaus 
mit einer Apſis (Tribuna) ab, über welche ſich eine Halbkuppel wölbt. — Die 
Innenanſicht (S. 100) zeigt das prachtvoll caſſetierte Tonnengewölbe, das auf 
gewaltigen Pfeilern ruht, die Conſtruktion der Seitenſchiffe, die Lichtung des Kuppel⸗ 
raumes, den reichen und plaſtiſchen Schmuck aller Flächen und Räume, endlich im 
Hintergrunde Bernini's Tabernakel (Baldachin über dem Altar), das Burkhardt vom 
äſthetiſchen Standpunkte „entſetzlich“ nennt, weil es die ausgeartete Renaiſſance 
repräſentiert. 


Geſchichte der Tonkunft (S. 174). — Die Gründungsgeſchichte des Wiener 
Männergeſangvereins erzählt Hanslick in ſeiner „Geſchichte des Concertweſens 
in Wien“ (S. 318): Die Gründung des Wiener Männergeſang vereins, des 
erſten in der Monarchie, war ein Ereignis, deſſen Bedeutung ohne Kenntnis der vor— 
märzlichen Zuſtände Oeſterreichs gar nicht gewürdigt werden kann. Die Geſchichte der 
Entſtehung dieſes Vereins bietet dem politiſchen Geſchichtsſchreiber faſt mehr Stoff als 
dem muſikaliſchen. Seit Zelter in Berlin (1808) und Nägeli in Zürich (1810) die 
erſten deutſchen Liedertafeln geſtiftet, hatte ſich der vierſtimmige Männergeſang in 
raſchem, ſiegreichem Vordringen ganz Deutſchland erobert. Ganz Deutſchland — ohne 
Oeſterreich, wie ſich das ja damals von ſelbſt verſtand. Kaum war eine Stadt in 
Deutſchland ſo klein, ſie hatte ihren — Männergeſangverein. Während ſogar Holland, 
Belgien und Eljajs bereits Liedertafeln nach deutſchem Muſter gebildet hatten, gab es in 
ganz Oeſterreich, dem geſangfreudigen und ſtimmenreichen, keine Liedertafel; ſelbſt das 
Männerquartett war bis in die vierziger Jahre ſehr wenig und vereinzelt betrieben. 
Von allen namhaften Männergeſangvereinen iſt der Wiener der allerjüngſte. Die 
Urſache ſolch unbegreiflicher Verſpätung lag, wie kaum bemerkt zu werden braucht, 
in der Bevormundung durch eine Polizeiregierung, die aus einem Zuſtand von poli— 
tiſchem Angſtſchweiß nie herauskam und in dem Vortrag des „Deutſchen Vaterland“ 
eine ſchwere Gefahr für das Syſtem witterte. Den „Geſang“ hat man in Wien 
jederzeit geliebt, auch in hohen und höchſten Kreiſen, aber die Verbindung von 
„Männer“ und „Verein“ war für die Behörden ein unausdenkbarer Gräuel. „Halten 
Sie mir ja dieſes Gift aus Deutſchland nieder“ — ſo ſoll der allmächtige Miniſter 
Metternich den oberſten Polizeichef ermahnt haben, als dieſer ihm die Entſtehung 
eines Geſangvereins in Wien meldete. — Es war im Oktober 1843, als Auguft 
Schmidt (Redacteur der Wiener Muſikzeitung) in einem Gaſthaus der Vorſtadt 
„Landſtraße“ dreißig Freunde verſammelte, die ſich vornahmen, einmal in der Woche 
zur Uebung im vierſtimmigen Männergeſang ſich zu vereinigen. Dieß war der erſte 
Anfang des Wiener Männergeſangvereines, welchem ſich bald Männer aus allen 
Ständen mit Luſt und Eifer anſchloſſen. Als ſich der Verein aber als ſolcher con— 
ſtituieren wollte, ſtieß er auf die raffinierteſten Hinderniſſe von Seite der Behörden. 
Drei Jahre exiſtierte factiſch dieſer Verein, ohne die Bewilligung zu exiſtieren erlangen 
zu können. 

Schon am 17. December 1843 hatte der kaum erſtandene Verein ſich in dem 
von Aug. Schmidt für die Abonnenten der Muſikzeitung veranſtalteten Concert mit 


fünf Chören produziert. Dieſem erſten Auftreten folgte im Jahre 1844 ein zweites, 
drittes und viertes im „goldenen Kreuz“, in Streicher's Clavierſalon und im 
Joſefſtädter Theater. Dem enthuſiaſtiſchen Beifall des Publikums jchlojs ſich ſogar 
der kaiſerliche Hof an, vor dem ſich unſer Männergeſangverein in Schönbrunn pro— 
duzierte. Noch immer aber war ſein Beſtehen nicht behördlich anerkannt, ſeine Sta— 
tuten nicht genehmigt. Endlich drückte doch die Gewalt der Thatſachen und der öffent— 
lichen Meinung fo ſtark auf die oberſten Behörden, dass dieſe ihre Genehmigung 
officiell ertheilen muſsten. Das „Gift aus Deutſchland“ war glücklich eingeſchmuggelt 
und iſt bald für ganz Oeſterreich ein erquickender Trunk geworden. Der „Wiener 
Männer geſangverein“ gab am 1. Mai 1845 ſein erſtes großes Concert für die 
unterſtützenden Mitglieder im großen Redoutenſaale, das mit einem Prolog von 
Carl Rick eingeleitet wurde. Außerdem wirkte der Verein bei Wolthätigkeitsakademien 
und beſonderen Feſtlichkeiten mit, gab „Liedertafeln“ und veranftaltete „Sänger— 
fahrten“. Aug. Schmidt, der verdienſtvolle Begründer des Vereins ward zu deſſen 
Vorſtand ernannt. Der Verein gieng bald über die gewöhnliche Liedertafelkoſt hinaus 
und führte im Jahre 1846 (bereits mit 150 Sängern) zweimal Mendelsſohn's Muſik 
zur „Antigone“ auf, veranſtaltete 1847 eine große „Mendelsſohn-Feier“, im Jahre 
1850 eine „Schubert-Feier“ u. ſ. w. Im Jahre 1868 begieng der Verein unter all— 
gemeiner Theilnahme die Feier ſeines 25jährigen Beſtehens. 


Geſtalten aus Leonardo’s Abendmal (S. 159). In Goethe's Studie: 
„Joſef Boſſi über Leonardo da Vinci Abendmal zu Mailand“ erſcheint dieſes Frag— 
ment unter dem Titel „Vergleichung“. Es ſoll neben den allgemein gehaltenen Leſe— 
ſtücken über maleriſche Kunſtwerke zur Betrachtung der Einzelheiten anleiten. — 
Vespino (Z. 4) eigentlich Andrea Bianchi, ein Mailänder, welcher 1612 im Auf— 
trage des Kardinals Friedrich Borromeo eine Copie des Abendmals in der Größe 
des Originals anfertigte, welche ſich noch in der ambroſianiſchen Bibliothek zu Mai— 
land befindet. — Boſſi (Z. 9) nicht Voſſi, wie es im Texte heißt, copierte Leonardo's 
Abendmal 1807 im Auftrage des Vicekönigs Eugen Beauharnais. Ueber dieſe 
Copie berichtet Goethe ausführlich in ſeiner Studie. — Marco (Z. 22) eigentlich 
Marcus von Oggiono, ein Schüler Leonardo's, der ſchon 1510 eine Copie das 
Abendmals im Kleinen anfertigte. — Caſtellazzo (Z. 139), ein Kloſter, in 
deſſen Refectorium Leonardo's Schüler Marco eine Copie des Abendmales an die 
Wand malte. 


Holbein's Madonna (S. 157). — Der Holzſchnitt ſoll weniger die Herlich— 
keit des Bildes wiedergeben, als eine Vergleichung der Holbein'ſchen mit der Rafaelſchen, 
der deutſchen mit der italieniſchen Madonna ermöglichen. Es wird dieß eine intereſſante 
Aufgabe für den Scharfſinn der Schüler bilden. Dieſe Madonna iſt, wie keine zweite, 
in zwei Exemplaren vorhanden; das eine befindet ſich im Privatbeſitze der Groß— 
herzogin von Heſſen-Darmſtadt, das andere in der Dresdner königl. Gemäldegallerie. 
Sie gleichen ſich bis auf kleine, unweſentliche Unterſchiede. Das Darmſtädter Bild 
iſt erſt in neuerer Zeit bekannt geworden; früher wurde die Dresdner Madonna 
allein bewundert. — Seit man aber beide Bilder 1871 bei der Holbein-Ausſtellung 
in Dresden verglichen, wurde das Darmſtädter Bild als das urſprüngliche und ächte, 
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das Dresdner als Copie erkannt, von der es nicht ſicher iſt, ob ſie von des Meiſters 
Hand ſelbſt herrührt. 

Holbein und das Kunſthandwerk (S. 348) von Woltmann. — Hans 
Holbein der jüngere wirkte von 1512—1526 in Baſel, wo er die berühmte Madonna 
des Bürgermeiſters Mayer ſchuf, und überſiedelte 1526 nach England, wo er in die 
Dienſte des Königs Heinrichs VIII. trat. — Er ſtarb dort 1559 an der Peſt. 


Islamitiſch. (S. 56.) Die Moſchee von Cordova iſt gegenwärtig eine Kirche. 
Der Grundriss zeigt aber deutlich den islamitiſchen Charakter der Anlage. — Der 
große Vorhof (B) war urſprünglich zu religiöſen Waſchungen beſtimmt; an der Stelle 
des Minarets vor dem Eingange erhebt ſich jetzt ein Glockenthurm. Das Innere der 
Moſchee bildet einen Raum von 600“ Länge und 440° Breite, und iſt durch Säulen⸗ 
reihen in 19 Schiffe getheilt. Nur einmal, in der Längen- und Querrichtung, ſind 
Pfeiler ſtatt der Säulen angebracht; ſie bezeichnen das urſprüngliche Mauerwerk vor 
der Erweiterung der Moſchee. — Beide Abtheilungen haben ein Hauptſchiff (A). — 
Im Hauptſchiffe der größern Abtheilung befindet ſich die Makſura (o) mit dem Throne 
des Kalifen, und es endet in dem Mihrab (a, b), der Kapelle, welche die Richtung 
gegen Mekka anzeigt und den Koran umſchließt. Rechts und links ſchließen ſich an 
den Mihrab andere Kapellen; eine (d) befindet ſich in der Mitte, neben der Makſura (0). 


Kampfgruppen (S. 123) von Goethe. — Fronton (Z. 4) ſoviel als 
Giebelfeld. Tippo Saib (Z. 66) Sultan von Myſore in Oſtindien, fiel nach lang- 
jährigem Kampfe mit den Engländern 1799. 


Kunſtinduſtrie (S. 341). Ueber das Weſen und alle' Zweige der Kunſt⸗ 
induſtrie belehrt eingehend und allgemein verſtändlich Bruno Bucher „Die Kunſt 
im Handwerke“, Vademecum für Beſucher kunſtgewerblicher Muſeen, Aus⸗ 
ſtellungen ꝛc. (Wien 1872). Das Büchlein iſt für Lehrer und Schüler in gleicher 
Weiſe zu empfehlen. 

Nachahmung der Natur (S. 14) von A. W. Schlegel. — Die Reiſe⸗ 
natur des Prinzen in Goethe's „Triumph der Empfindſamkeit“ (Z. 29). Cavalier 
Merkulo in Goethe's „dramatiſcher Grille“ ſchildert dieſelbe folgendermaßen: Der Prinz 
iſt der empfindſamſte von allen Männern und trägt für die Schönheiten der Natur 
ein gefühlvolles Herz. Aber er iſt von fo zärtlichen, äußerſt empfindſamen Nerven, dajs 
er ſich gar ſehr vor der friſchen Luft, den kühlen Thälern, den Mücken, Ameiſen und 
Spinnen der freien Natur hüten muſs. Darum hat ſich der Prinz entſchloſſen, 
ſich „eine Welt in der Stube zu verſchaffen“. Seine Zimmer gleichen Lauben, ſeine 
Säle Wäldern, ſeine Kabinete Grotten. In jedem Luſtſchlofſs hat er jo „ſeine 
Natur“ und will ſie ſelbſt auf Reiſen nicht entbehren. Darum hat er ſich eine eigene 
Reiſenatur anfertigen laſſen und dafür einen „Naturmeiſter“ Directeur de la 
nature ernannt. In Kaſten führt er Quellen, Vogelſang und Mondſchein mit ſich. 
Raſenbänke, Felſen, Gebüſche, Lauben und Wolken bilden ſein Reiſegepäck. — 

Pallas Athene und der olympiſche Zeus von Phidias (S. 107) von Lübke. 
— Zeus Veroſpi hat ſeinen Namen vom Hauſe Veroſpi, in dem die koloſſale 
Marmorſtatue früher geſtanden. Er thront mit nacktem Oberleib, den Donnerkeil in 
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der Rechten und den Scepter in der Linken. — Die Zeus büſte von Otrikoli 
hält man mehr für eine Umgeſtaltung des Zeusideales durch Lyſippos, als eine Nach— 
bildung des Zeus von Phidias. (Burckhardt, „Der Cicerone“. Eine Anleitung 
zum Genufs der Kunſtwerke Italiens. Leipzig 1869, II. 417.) — Als treueſte 
Nachbildungen des olympiſchen Zeusideales hat man zwei Münzen erkannt, 
welche unter Hadrians Regierung in Elis geprägt wurden und deren Aechtheit er— 
wieſen iſt. Die eine (im Münzkabinet zu Florenz) ſtellt Zeus in ganzer Geſtalt dar; 
die andere (im Pariſer Münzkabinet) iſt mit dem Kopfe des Zeus geſchmückt. 
Beide abgebildet in Overbeck's „Griechiſcher Kunſtmythologie“, I. Band, Münz⸗ 
tafel I. Nr. 34, und II. Nr. 4, und beſchrieben S. 36 ff. — Die Darſtellung auf 
dieſen Münzen weicht in einigen Stücken vom Zeus Veroſpi, wie von der Büſte von 
Otrikoli ab. — Unter den ſtatuariſchen Darſtellungen des Zeus nach Phidias, und 
zwar unter den 17 erſter Klaſſe, welche dem thronenden Zeus des Phidias am nächſten 
ſtehen, nennt Overbeck (Griech. Kunſtmythologie I, 121) die 15 Cm. hohe Bronce— 
ſtatuette aus Lydien, welche ſich im kaiſ. Antikenkabinete in Wien befindet, und im 
Texte abgebildet iſt. — Sacken nennt fie „ſehr großartig, majeſtätiſch in der Er— 
ſcheinung, das Auge gewaltig blickend, der Körper in breiten Maſſen, die Gewandung 
in reichen Falten; eine Figur von großer Bedeutung,“ und Overbeck fügt hinzu: 
„Ohne Zweifel gehört dieſe ſchöne Statuette zu den beſten Broncen dieſes Kreiſes“ und 
rühmt ihre großartige Auffaſſung und ſchöne Ausführung. In der Rechten hat man 
ſich den Blitz zu denken und die erhobene Linke auf das Scepter geſtützt. — Im 
kaiſ. Antikenkabinete befinden ſich außerdem eine Zeusſtatuette mit Eichenkranz und 
eine Zeusbüſte mit Eichenkranz und Schleier. — 


Poeſte und Malerei (S. 232) von Leſſing. Für Schülerlectüre zu empfehlen: 
D. W. Coſack. „Leſſing's Laokoon“ für den weitern Kreis der Gebildeten bearbeitet 
und erläutert. (Berlin 1869.) — Scharfſinnig und witzig (Z. 22) als Gegen- 
ſatz iſt dem Sprachgebrauche des 18. Jahrhunderts eigen, in welchem man mit dem 
Worte Witz das ungründliche, flunkernde, nur auf Ueberraſchung berechnete Geiſt— 
reichthun bezeichnete. Simonides (Z. 40), ein griechiſcher Lyriker des 5. Jahr— 
hunderts, ſeines Scharfſinns wegen ſelbſt von Plato gerühmt. — Graf Caylus, 
(Z. 96), ein franzöſiſcher Kunſtfreund und Kunſtſchriftſteller (1692 — 1765). Leſſing 
nimmt beſonders Bezug auf deſſen Werk: Tableaux tires de LIliade, de l’Odyssee 

d’Homere. Paris 1757. — Dryden (3. 133), britiſcher Dichter des 17. Jahr- 
hunderts. Seine berühmte Ode auf den Cäcilientag wurde 1725 von Händel in 
Muſik geſetzt. 

Schönheit und Charakter in der Kunſt (S. 35) von Goethe. — „Der 
Sammler und die Seinigen“ iſt eigentlich eine Novelle in Briefen, welche 
Goethe 1798 und 1799 für die von ihm und Heinrich Mayer herausgegebene Zeit— 
ſchrift „Propyläen“ verfaſste. In Schiller's Zeitſchrift „Horen“ war 1797 ein 
Aufſatz über die Laokoongruppe vom Archäologen Hirt erſchienen, der eine der 
Winckelmann'ſchen Auffaſſung ganz entgegengeſetzte Deutung dieſes Kunſtwerkes enthielt 
und den Grundſatz aufſtellte, nicht Schönheit, ſondern Charakteriſtik ſei höchſte 
Aufgabe der Kunſt. — Dagegen ſchrieb Goethe zuerſt ſeine Abhandlung über Laokdon 
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(für die „Propyläen“) und in Gemeinſchaft mit Schiller bearbeitete er dann die äjthe- 
tiſche Streitfrage in der Form von brieflichen Mittheilungen eines Kunſtſammlers an 
die „Propyläen“. Er wollte darin die verſchiedenen äſthetiſchen Anſchauungen, welche 
an Künſtlern und Liebhabern hervortreten, auf heitere Weiſe darſtellen. — Der Be⸗ 
ſitzer der Sammlungen (der Oheim) iſt Arzt; ſein äſtthetiſcher Standpunkt iſt der 
Goethe's; ſein Verwandter (der Philoſoph), ein junger Mann, der eben die Uni— 
verſität abſolviert hat, bewegt fh ganz in Schiller 's Gedankenkreis; im Gaſte 
aber hat Goethe deutlich genug ſeinen Gegner Hirt charakteriſiert. — Wir haben 
hier alſo Repräſentanten der Hauptrichtungen der Aeſthetik, der idealiſtiſchen und 
realiſtiſchen Anſchauung in dramatiſchem Wechſelverkehr. — Dirce (S. 91) iſt die 
weibliche Hauptgeſtalt in der berühmten Gruppe des farneſiſchen Stieres (im Muſeum 
zu Neapel). Sie wird von den Söhnen der Antiope aus Rache wegen Mishandlung 
ihrer Mutter an die Hörner eines wütenden Stieres gebunden. — Paralytiſcher 
Tod (Z. 97), d. i. der auflöſende, die Lebenskraft lähmende Tod. — 


Schubert (S. 196) von Hanslick. Im Jahre 1862 beſchloſs der Wiener 
Männergeſangverein, dem gefeierten Liederkünſtler Franz Schubert ein Denkmal 
zu errichten, das im Stadtparke aufgeſtellt werden ſollte. Im Jahre 1868 wurde die Aus⸗ 
führung desſelben dem jungen Wiener Bildhauer Kund mann, jetzt Profeſſor an 
der Akademie der bildenden Künſte, übertragen. Am 15. Mai 1872 fand die feier⸗ 
liche Enthüllung des Monumentes ſtatt. Schubert iſt ſitzend dargeſtellt, den rechten 
Fuß etwas zurückgezogen, den linken vorwärts bewegt; auf dem Schoße hält die 
linke Hand ein offenes Buch. Es iſt der Moment der künſtleriſchen Inſpiration. 
Der Blick iſt nach oben gerichtet und die rechte Hand hält den Griffel, um die 
unſterblichen muſikaliſchen Gedanken aufzuzeichnen. — Die ganze, künſtleriſch voll- 
endete Marmorſtatue hebt ſich vortrefflich ab vom grünen Hintergrunde des Stadt— 
parkes. Die Vorderſeite des Poſtamentes trägt die Inſchrift: Franz Schubert. Seinem 
Andenken der Wiener Männergefangverein. 1872. 


DMeber Franz Grillparzer (S. 324) von Michael Enk. Die hier gerügte 
Vernachläſſigung und Herabſetzung Grillparzers von Seite der deutſchen Kritik hat 
ſeither einer geſteigerten Anerkennung Platz gemacht. Zuerſt trat Heinrich Laube 
für Grillparzer in die Schranken mit einer literariſch-kritiſchen Studie: „Franz 
Grillparzer“ im Familienbuche des öſterreichiſchen Lloyd, III. Band, 1853. — Später 
widmete Karl Gödeke in ſeinem Grundriſs der Geſchichte der deutſchen Literatur 
(3. B.) Grillparzer einen eingehenden und trefflichen literarhiſtoriſchen Artikel. — 
Im Jahre 1871 feierte Oeſterreich den 80. Geburtstag des Dichters in groß— 
artiger Weiſe, und ganz Deutſchland nahm daran herzlichen Antheil. — Die zahl- 
reichen Schriften, welche nach deſſen Tode 1872 erſchienen, ſind ebenſoviel Beweiſe, 
daſs man heute Grillparzer's dichteriſche Begabung nicht mehr für unzulänglich halte. 
— Eine der gediegenſten Darſtellungen ſeines Dichtercharakters liefert Profeſſor 
Wilhelm Scherer in der öſterreichiſchen Wochenſchrift für Wiſſenſchaft und Kunſt 
(1872, S. 577 ff.). — Eine Geſammtausgabe der Werke Grillparzer's wird erſt 
durch Laube und Weilen vorbereitet. 
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Verskunſt (S. 210). Werke für Schulbibliotheken: Heinrich Viehof, 
„Vorſchule der Dichtkunſt“, Theoretiſch-praktiſche Anleitung zum deutſchen Vers- und 
Strophenbau mit vielen Aufgaben und beigegebenen Löſungen (Braunſchweig 1860). 
Ernſt Brücke. „Die phyſiologiſche Grundlage der nhd. Verskunſt“. (Wien 1871.) 


Eduard Niemayer, „Abriſs der deutſchen Metrik nebſt metriſchen Aufgaben.“ 
Dresden 1872. — Dritte Auflage. 


Volksdichtung (S. 243) von Uhland. — Ein intereſſantes Beiſpiel noch leben⸗ 
diger Volksdichtung ſchildert Mikloſich in ſeiner Abhandlung über „Die ſerbiſche Epik“: 

In jenen Theilen des ſerbiſchen Sprachgebietes, wo epiſche Dichtung noch im 
vollen Schwange geht, gibt es ſelten einen Menſchen, der nicht einige Lieder oder 
wenigſtens Bruchſtücke von Liedern kennte; manche beſitzen deren über fünfzig, und 
es gibt auch Leute, die deren mehr als hundert ſingen oder ſagen können. Wer eine 
größere Anzahl von Liedern weiß, der kann bei einiger Begabung auch ein neues Lied 
dichten, wobei die Leute durch die Sorgloſigkeit unterſtützt werden, in der ſie noch 
immer leben. Niemand rühmt ſich, ein Lied gedichtet zu haben. Der Dichter gibt es 
daher in jenen Ländern eine Unzahl. Das Dichten iſt keine beſondere, von wenigen 
Auserwählten geübte Kunſt, es iſt eine faſt allen gemeinſchaftliche Gabe Gottes. 

Die Verbreiter der epiſchen Lieder ſind meiſt die Blinden, Reiſende 
und Räuber (hajduci). Die Blinden wandern durch das ganze Land, gehen von 
Haus zu Haus, ſingen vor jedem Hauſe ein Lied und erbitten ſich dafür eine Gabe. 
Dazu aufgefordert, fingen fie auch mehrere Lieder nacheinander; an Feiertagen, nament- 
lich bei Kirchweihen (paradjur) finden fie ſich bei Kirchen und Klöſtern ein und fingen 
ganze Tage. Wenn der Reiſende abends in die Herberge kommt, wird er aufgefordert 
zu fingen; in jedem Chan findet man zu dieſem Ende die Gusla. Die Hajduci 
bringen im Winter die Tage in ihren Verſtecken zu, in der Nacht jedoch trinken und 
ſingen ſie, natürlich meiſt vor ihren Standesgenoſſen. 

Es iſt nicht unintereſſant, die Perſonen kennen zu lernen, aus deren Munde 
der klaſſiſche Liederſammler Vuk ſeine Lieder aufgezeichnet hat. Es ergibt ſich aus 
einer ſolchen Ueberſicht, dafs in der That die gebirgigen Theile Serbiens, Bosniens 
und Montenegros der Mittelpunkt und die wahre Heimat der epiſchen Poeſie, und 
die Blinden und Hajduken die eifrigſten Verbreiter derſelben ſind. Der hervorragendſte 
unter dieſen Sängern iſt Tesan Podrug oder Podrugovié, ſo genannt wegen ſeiner 
Größe, eigentlich: „anderthalb Mann groß“, denn mit ſeinem wahren Namen hieß 
er Gavriloviék. Im Dorfe Kozanci in der Herzegovina um das Jahr 1780 geboren, 
ward Tesan, nachdem er in der Notwehr einen Türken erſchlagen, Hajduk und kam 1807 
nach Serbien. Vuk lernte ihn in Karlowiz kennen, wo er in großer Dürftigkeit lebte. 
Bei dem Wiederausbruche des Krieges gegen die Türken in demſelben Jahre kehrte er 
nach Serbien zurück, gieng nach geſchloſſenem Frieden nach Bosnien, und kam nicht 
lange darauf um. Ihm verdankt Vuk einige der älteſten und ſchönſten Lieder ſeiner Samm— 
lung; er zählt deren 22 auf und bemerkt, dajs Podrugovic noch wenigſtens hundert 
ſolche Lieder wuſste. Vuk kannte niemand, dem eine ſolche Fülle von Liedern bekannt 
geweſen wäre, als Podrugovié; zudem war jedes ſeiner Lieder gut, denn er verſtand 
und fühlte das Lied. Er ſpielte die Gusle vortrefflich, allein dazu ſingen wollte oder 
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konnte er nicht; er recitierte die Lieder, und ſolche Leute find dem Liederſammler am 
willkommenſten, weil ſie auf die Gedankenfolge achten, was den Sängern ſeltener nach⸗ 
gerühmt werden kann. Philipp Visuzié, zu Medjas in den ſechziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts geboren, kam 1809 nach Serbien, flüchtete 1813 vor den Türken 
nach Sirmien und ließ ſich daſelbſt im Dorfe Grk nieder. In der Kindheit in Folge von 
Blattern blind geworden, durchwanderte er Lieder ſingend Bosnien und kam bis nach 
Skutari. Vuk, der 1815 mit ihm zuſammenkam, nachdem Podrugovic bereits nach 
Serbien zurückgekehrt war, erhielt von ihm Lieder aus der Zeit des Kara Georg, 
die nach Vuks Meinung alle von Visujié gedichtet find. In Sirmien gieng es Visuzié 
ganz nach Wunſch. Seiner Lieder wegen überall ein gern geſehener Gaſt, kam er 
jedesmal reich beſchenkt nach Haufe. Von 1809—1813 lebte er, ein zweiter Tyrtäus, 
Lieder ſingend im ſerbiſchen Lager. Er ſtarb in den zwanziger Jahren. — Milija, 
aus Kolasin in der Herzegovina, kam unter Kara Georg nach Serbien und ließ ſich 
in der Poßeger Nahija nieder. Vuk verdankt ihm das große Lied von der Brautfahrt 
des Makſim Crnojevié. Er konnte die Lieder nur fingen, nicht reeitieren. 

Der Geſang und die Inſtrumentalbegleitung der epiſchen Lieder ſind im höchſten 
Grade einfach, und es ſcheint dieſe Einfachheit in der Natur der Sache begründet zu 
ſein; „denn die epiſche Poeſie“, ſagt Lazarus (Leben der Seele, 2. 371), „dürfte kaum 
mehr als den muſikaliſch intonierten Rhythmus zulaſſen, wenn bei ihrem langſamen 
Fortſchritt in der Entfaltung der Anſchauungen das Muſikaliſche nicht ein Uebergewicht 
erhalten ſoll, wodurch jene völlig geſtört würde. Auch kann der Zweck der muſikaliſchen 
Begleitung hier kaum ein anderer ſein, als eine Durchdringung des rein materiellen 
Elementes der Poeſie, nämlich der Laute, mit idealen Verhältniſſen, jo daſs der Zu- 
hörer das, was der poetiſche Inhalt fordert, zugleich durch den ſinnlichen Vortrag er— 


reicht, nämlich in eine über dem gewöhnlichen Leben erhabene, rein äſthetiſche Sphäre 


verſetzt zu werden. Daßss die kürzere Ballade und Romanze bei mehr ſympathetiſchem 
Inhalt und knapper Form ſich dem Lyriſchen mehr Izumeigt, iſt leicht erſichtlich. 
S. Kapper ſcheint es, als ob Vortrefflüchkeit des Textes mit der des Geſanges in 
der Poeſie der Völker nur ſelten oder nie Hand in Hand gehen, und als ob die Un— 
bedeutendheit der Melodie die Poeſie bei voller Kraft erhalten ſollte. (Oeſterr. Revue 
1863, II. Band.) 


Von deutſcher Baukunſt (S. 79) von Goethe. — Der Straßburger 
Münſter (Z. 37) begeiſterte den jungen Goethe ſchon 1770 für die gotiſche Bauart 
als man das Verſtändnis derſelben unter Publikum und Künſtlern noch vergebens 
ſuchte. Goethe's Abhandlung „Von altdeutſcher Baukunſt“ (1772) war darum bahn— 
brechend. In wahrhaft dithyrambiſcher Weiſe ſprach er ſeine Begeiſterung ſpäter aus 
in „Wallfahrt zu Erwin's Grabe“. — Wie aus dieſer Skizze hervorgeht, wandte ſich 
ſeine Aufmerkſamkeit von dieſen Gegenſtänden ab, bis ſie 1810 durch die Brüder 
Boiſſerée wieder auf den Kölner Dom gelenkt und das Intereſſe bei ihm, wie im 
ganze Volke neu belebt wurde. — Moller's Bilderwerk, das gotiſche Bauten ver- 
ſchiedener Entwicklungsſtufen, darunter den Originalplan der Thürme des Kölner 
Doms enthält, veranlasste 1823 vorliegende Anzeige von Goethe's Hand. — Indem 
Goethe von ſeinem perſönlichen Verhältnis zu dieſer Bauart ſpricht, deutet er auch 


gg 


das Schickſal derſelben im Urtheile der gebildeten Welt an. — Wie bezeichnend iſt 
nicht das Citat aus dem franzöſiſchen Schriftſteller für die anfangs widerwillige 
und nur halbe Anerkennung der Gotik. Der Franzoſe ſieht zwar Maß und Pro- 
portion in den Maſſen, aber die oft herliche Ornamentation macht ihm den Eindruck 
des „Wuſtes und der Verworrenheit“. Es könnte das höchſtens bei der aus— 
gearteten Gotik richtig ſein. — Nachdem die gotiſchen Bauten Jahrhunderte lang ohne 
ſonderlichen Eindruck dageſtanden, wurde ihre Wirkſamkeit in den letzten Zeiten um 
ſo mächtiger. — Und dieſe Wiederbelebung der Gotik gieng vor allem vom Kölner 
Dome aus. 

Vor dem Stephansdome (S. 92) von Anaſtaſius Grün. — „Ein deut⸗ 
ſcher Meiſter war's vom Rhein“ (3.5) gilt nicht von einem beſtimmten Archi— 
tekten, denn an der Stephanskirche arbeiteten viele und keiner ſtammte nachweisbar 
vom Rheine. Aber es will ſagen, der Dom ſei ein Werk der deutſchen Bau— 
genoſſenſchaft, welche über das ganze Reich ſich verbreitete und in Straßburg 
ihren Hauptſitz hatte. Der Großmeiſter der deutſchen Steinmetze in Straßburg leitete 
die Angelegenheiten der vier „Haupt-Bauhütten“ in Straßburg, Köln, Zürich und 
Wien, in welche Deutſchland eingetheilt war. — Die Haupthütte von St. Stephan 
reichte donauaufwärts bis Paſſau und donauabwärts, ſoweit überhaupt chriſtliche 
Kultur drang. Einflüſſe derſelben laſſen ſich ſogar bis Siebenbürgen verfolgen. — 
(Weiß, Geſch. der Stadt Wien, 1871. — II. S. 255.) 


Winckelmann (S. 20) von Schelling. Schriften über Winckelmann: 
Goethe „Winckelmann und ſein Jahrhundert.“ Tübingen 1805. — Otto Jahn 
„Winckelmann“. Eine Rede. Greifswald 1844. — Juſti, „Winckelmann. Sein Leben, 
ſeine Werke und Zeitgenoſſen“. Leipzig 1866. 

Zauner's Reiterſtatue Joſef II. (S. 136) von Eitelberger. Das Leſe— 
ſtück behandelt eines der hervorragendſten Monumente Wiens und Oeſterreichs, her— 
vorragend ſowol durch künſtleriſchen Wert als durch politiſche Bedeutung, weil man 
in ihm mit Recht auch eine Verkörperung des Reichsgedankens ſieht. Da ich in der 
Literatur vergebens nach einer paſſenden Darſtellung ſuchte, war Hofrat von Eite l- 
berger ſo freundlich, mir eine ſolche für das Leſebuch zu liefern. — Sie berührt 
die Stellung des Werkes in der Geſchichte der Kunſt, berichtet über des Künſtlers 
Bildungsgeſchichte und ſchildert das Denkmal und deſſen Bedeutung. Der Holzſchnitt 
macht dasſelbe noch anſchaulicher. — Neben dem Schiller-Goethe-Standbilde re- 
präſentiert es die andere Gattung von Monumenten, die Reiterſtatue, die für 
Herſcher und Feldherrn in Anwendung kommt. Auch das Coſtüm bildet einen inter— 
eſſanten Gegenſatz und illuſtriert die äſthetiſche Streitfrage, ob die Tracht der neueren 
Zeit künſtleriſch zuläſſig, und ob das römiſche Coſtüm für moderne Geſtalten anwend— 
bar ſei. Für das Joſefsmonument iſt das römiſche Coſtüm wol auch dadurch moti— 
viert, daſs die deutſche Kaiſerwürde traditionell als Fortſetzung der römiſchen galt, und 
Joſef II. ja ſelbſt den Titel „römiſcher König“ führte. 
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